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الاشراف القني 


محمد سيد الصكار 
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ھوزؤي کریم 


الفخعائل المودرقية 


داو الصدك للنقاهة والنشر 
f‏ 


الفضائل الموسيقية ‏ ر 


مند قرابة ربح قرن وأنا أنضج > داخل حقل المعرفة الموسيقية . 
كشاعر . أصغي للموسيقى . وأقرا عنها . حتى لتبدو كب الآدب والفن 
والفكر فروعا وأغصانا وأوراقاً من شجرتها . إلا الشعر ‏ فهو صنوها 
التوأم . ولذا أرى ولهي الموسيقي وإحاطتي الموسيقية ثمرةٌ طبيعية 
لهويتي کشاعر . .وما من شاعر حقيقي بقادر أن يُرجۍ وجدانه 
الموسيقي الى حين . أن يهجر المنشد المغني فيه ويُقَبلٌ على اللفة 
والورق . لأن كل نسيجه لن يكون إلا محض « أدب » من لغةٍ وورق لا 
يرا 

حب الموسيقى لا يشبه حب قراءة الرواية ولا تأملَ اللوحة 
استشناني . فالشاعرٌ يرعى مُبدعاً موسيقيا في داخله Sun‏ 
هذا المبدع الموسيقي وأخذ حجم الإنسان ‏ الذي هو عليه ٠‏ لرعى 
بدوره شاعراً صغیراً في داخله . هذا النوذج نفتقده في ثقافتنا الشعرية 
الاس وا د 


إن کل فن يطمح أن یکون موسیقی فكيف بالشعر الذي انفصل 
عنها . وهو التوأم ! 

هذه أحاديث يسيرة كتبتها عفو الخاطر فهي ليست بحا ٠‏ وهي 
موجهة أولا الى الشاعر الذي يفتقد الموسيقى . ولا باس أن تكون 
موجهة الى الموسيقي ي أيضا ا ت الم اا 
الأدبية بفعل طبيعه الفنائية E E EET‏ . تم 
أعددت ملحتاً يليه لشدرات وقعت عليها في کتاب » الأغاني ‘ 


الذي ألفت القراءة فيه منذ سنين . هذه الشذرات لا تحيد عن معانى 
الموقف النقدي تجاه الموسيقى والأغنية وعلاقتهما الممكنة بالشعر . ٠‏ 


موضوعة الشعر والموسيقى فى هذا الكتاب ستكون أولى «الفضائل 
الوق » + سى أن مته اديت ق التقل الى فحائل اخرى ل 


فوزي کرم 
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التشعر والمو سيقت 


۱ 


في مغتتح سيرته الذاتية « و RR‏ ا 
الأرض ظلا انسار العبقرية يلقي ضوءا ( e‏ آن يتطلم 
الى القامات التى صحبته عميقاً فى مسيرة عزفه باح فيقالدي 
۹ و ee ١‏ بيتهوقن . شوبرت اني 
بإضاءة فيضن آبدا : 

لهذه الإضاءة نتطلع . نحن الأقلَ شأناً بين القامات . عل طيفا من 
ضوء يجد بين الأركان المعتمة لأرواحنا مانا ومستقرا . فقد نضبت 
مصادر الضوء ء الموسيقي لد ینا ° يجرو ا يقول : ومصادر الضوء 
الشعري أيضاً ا ا مغبد وابن سریج وابراهيم ا 
فی محف ر ا ( E‏ 

كان المحقف لدينا ولدى العالم أجمع هو الوسيط المشروع والوحيد 

بين الموهبة الموسيقية وبين متلقيها . هو الذى يصل عبرلفته 
يسات ۰ روحا ويوسع افق ألخماأفة ي٠‏ حباة تأمل 
تنمه ة للذاكرة e‏ دربه 2 لتربية الروت .وما من 
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أحد يعلو على المشقف في أهليته للقيام بهذا الدور . ولكن لمؤسف أن 
هذا المحقف اليوم هو ابرز الذين يفتقدون الى الثقافة الموسيقية والذائقة 
النامية والأذن المدربة . فقد ألغى بأسلحة حداثته اللفظية والشكلية كل 
إمكانية أن کون الموسيقى ٠‏ كما كانت في العصر الذهبي للحضارة 
العربية . مصدرا من مصادر المعرفة والوعي وينبوعا للذائقة الروحية . 

جذور الموسيقى الجدية احترقت وجفت منذ أزمان . والأغصان التي 
غت . لاطية في الظلّ . إنغا هي حقول الإختصاص بين جدران المعاهد . 
یردد أصداءها الأساتذة والتلاميذ - وهي غصون لا تومن طبيعة حيّة 
لأنها مبتورة من حقل المعارف الأخرى > معأارف الشقافة الفاعلهة التي 
يُحسنها الأديب والفنان بصورة جد خاصهة . وحول هؤلاء الأساتذة 
والتلاميذ يحتدم محيط موسيقى التهريج الصاخب . الذي يستحدث كل 

يوم أسلحة نخریب جد بدة للاطاحة معاقل « الموسیقی الشعبية» › 

التي لم تسلم على ريشها هي الأخرى . 

ولكن الشقفين لهم مزاعم . فحداثتهم اللفظية والشكلية تأبى عليهم 
إممال الموسيقى کمصدر للوعي > ولذا 4 بطعَمون کتاباتهم حیث 
يطيب لهم ذلك . بأسماء الأعلام والمصطلحات . وهي لا تنجاوز في 
أحسن حالاتها أسم موتسارت وبيتهوثن . أو مصطلح « السيمفونية » 
و « الهارموني » و « اللحن الأوركسترالي » . ولكي تجعلهم هذه 
الحداثه اللفظة والشكلة فاعلين . ويفعل مشاعر الأ أيضا ۰ تراهم 
يختلقون ملحنين وموسیقيین حدائیین يرفعونهم الى صفة الملحن المثقف 
والموسيقي المخقف . ولكن باي السلالم ؟! 

إنها محاولة اختلاق تكوين زائف والتخقي وراءه . هذا الموسيقي 
المحقف لا تعدو ثقافته استخدام نصوص شعرية من مصادر لا ترد على 
بال أحد . من الملاحم السومرية على سبيل الخال ٠‏ أو من ديوان 
الحلاج . أو من أي متصوف يقول شيا ملا ال بالروع و 
جد ية ( كلاسيكية) الموسيقى تكمن فى جدية نصوصها الغنائية . 


عة 
الفكر 
الجديد 
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إن اتساع ظاهرة فيروز في وسط المقفين إعا ينطوي على شي من 
هذا يهام . الذي هو فعل المخقفين ھۈد: لا فعل فیروز . ا 
ال ا التي تليق بامشقف كم تليق الرواية الجدية والمسرح 
المجدي وکل مصادر المعرفة الحدية الأخرى . ولعل فیروز اخذدت 
استجاب بتهم التسترية بصورة جدية ٠‏ ولها كل الحق في ذلك راهان 
الى انتسابها اليهم . ولكن . هل هذا الإنتساب الى ذائقة مشقفينا . 
الذين < يعنون بالموسيتى الجديهة مطلقا . والذين يفتعلون معنى للجدية 

لفظياً وشكليا و 


إن انتتساب فيروز الى الموسيقى الشعبية والى الناس في كل 
مستوياتهم أمرُ لصالح فيروز اوي والناس . ووجودها کتعویض 

عن الموسيقي الجدية أمر آخر افتعله المخقفون لستر العورة .لأن الموسيقى 
الجدية . شأنها شأن الشعر . ذأات صلة وثيقة يمصادر الوعي اى 
كالفن والأدب والفلسفة والعلم . . .الخ . 

الإفاضة في موضوع الجمال الموسيقي وعلاقته بالتمشيل الدلالي 
وبالمعنى . وكل ما يحيط هذين من اهتمام بالقيم الشكلية والتقنية . 
كانت سمة ة٤‏ الإهتمام النقدي في القرن التاسع عشر والنصف الأول من 
القرن العشرين . ولم يبرز الإهتمام بالعامل الإجتماعي في دراسة 
التاريح الموسيقي ولا بالعامل الشقافي Culture‏ إلا في العقود الا 
وهذا الإهتمام ينطوي على سعة أفق يشمل كل مناحي الحياة . التي 
أصبحت . بفعل حداثتها . واضحة الفاعلية . فهناك الموسيقى واللغة 
حت علم « دلالات الرموز ¢ 9 » علم الأصوات (( > وهل الموسيقى 
تعبر عن عاطفة كالحب أو التوق بصورة يكن تخصيصها . أم عن العاطفة 
في داتها . حيث يستعصي التعبير عنها بلغة أخرى ( شوينها ور ) ؟ 
وهذا الحقل من علم الرموز الموسيقية كشير التعقيد والتخصص . لكن 
الحقل يتسم لاطلا جديدة على علاقة الموسيقى بالجسد الإنساني 
وبالرغائب الغريزية الغامضة ( التوق اللحني . وصول الذروة . الإشباع أو 


النهاية في بناء شكل السوناتا) . وبالطاب التراكمي للبناء الموسيقي 
(أنشوي ) » وبالطابع الهرمي (ذكوري ) ٠‏ وبعلاقة الموسيقى بالعنصر 
الإنساني ا الأسود اا ان الشرقي . . .). كذلك يتسم 
لعلاقتها بالطبقات والشرانح الإجتماعية › وبالمعايير الجحمالية التي 
تتحكم بالمواقف قف النقدية ‏ وبجفهوم الموسيقى الجدية . موسيقى النخبة . 
ومفهوم الموسيقى الفولكلورية أو الشعبية . ومتأخراً مفهوم ا موسيقى 
«الجماهيرية » . 

إن المفهومين الأولين واضحا الدلالة وقديان . أما المفهوم الغالث 
فظاهرة حديثغة مت مع مو ظاهرة ضخامة الإنتا ج والإستهلال 
الجماهيريين > وموسيقاه تهدف الى الربح . وهي ا التي تفصل 
بينه وبين المفهومين الأولين بصورة كلية . هذه الموسيقى الجماهيرية إغ 

لأسباب استهلاكية ونتيجة ة لذلك يجب أن تكون على مقاس 
سا الإنتاج الضخم . وهذى الصيغفة في الإنتاج تؤدي الى انمصال تام 
بین متتجي هذه الموسیقی وبين مستهلکیها > بحيث يصبح المستهلك 
ليس أكشر من مادة سلبية تستغل ببراعة وبلا ضمير من قبل منتجي 
هذه الثمافة الجماهيرية . ولا ينخدع المواطن العربي بالحدیث عن هذه 
الطبيعة الإستهلاكية وکأنها خصيصة غربية بحتة . فنحن ملك القَليل 
القليل من الموسيقى الجدية . وغياب تد ريجى للموسيقى الشعبية الغنية . 
والكشير الكثير من الموسيقى الجماهيرية الإستهلاكية . التى بدات 
تکتسح بعجلاتها كل جذور الموسيقى الشعبية ٠‏ وتغطي كل منافذ الحياة 
العامة . ولنا مشيلات للانتاج الفربي الضخم ومغيلات للاإستهلاك 
الجماهيري الضخم > ولنا إضافة تعض عن مواقع الضعف تتمعل في 
أجهزة الإعلام الرسمية الأضخمة التي اخذت على عاتقها تسویق هده 
الع ىآ ا اال ینا مجانا . 


الجانب التراجيدي في الحكاية هو أن المغقف يسهم بدور فعال في 
تهميش ما هو جدي فى أي فاعلية ثقافية . بفعل مسأهمته فيها أولاً . 
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والمساهمة تعني التواطؤ والمصلحة . وبفعل الفهم اللفظى والشكلي 
للحداثه ئه وما بعدها ت ادت مساهمته الدؤوبة الى إفراغ العمل 


الأبداعي . أي عمل :من أف دلالة روحة وفكردة جدة : 


العف . مقف الأدب والفن > هو الذي يشرف اليوم على كل 
وسائل النشاط الإعلامي الرسمي وشبه الرسمى > وهو الراعي لخقافة 
الاعلا م التي نشات على يديه منذ الستينات وبلغت أعتى مراحل نضجها 
هذه الايا i e‏ التي تنطوي على معظم ما نراه اليوم من 
شعر ٠‏ حتی لو کان متمردا حرونا » ومن نقد للشعر في أکثر حداثاته 
تطرفا . لأنهما حققا ما كانت هذه الغقافة تصبو اليه > وهو طبيعتهما 
العضلية وفراغهما المتواري وراء الصنعة اللفظية واللعب الشكلي . ولقد 
انفردت بالشعر لان الشعر العربي > منذ الجاهلة شوو ا الإعلام 
الأكغر إغواءا . وإذا التفتنا الى صنوه الموسيقى فسنجدها في الموتع 
ذاته . الفارق أن المشقف دحرها بالنسيان والغفلة . أو التفت اليها 
بالتشویه والتخریب ! 


خبرت معرفتي و جيلي وباکثر أعلام الجيل الذي سبقني 
ا توردت روحه نم توزو اذن وألف الإاصغاء ء الى هذا السام 
اذى حطر دوتهالسامات: 

في سنوات الصبا كنت أتزود . وأنا التهم الكتب التي تأتينا متأخرة 
من مصر ٠‏ بصفحات تتحدث عن ا لموسيقى . صفحات لتوفيق الحكيم . 
يحيى حقي ٠‏ حسين فوزي ٠‏ زكريا إبراهيم . فؤاد اکر ثروت 
عكاشة وآخرين . وما كان أحد فيهم رجل اختصاص في معهد موسيقي . 
و أدباء ومشه مين الموسيقي کان ت الى الشقأفة 
)} ثقافة م (( ' ا ا أنعلابيو العا ئد الحداشة 
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الأوراق . وتذوي تلك الأغصان . ولا أمل في عودة الروح إلا عجزة . 
وهذه من القاومة العردي | من الجهد دي SS‏ ای 
کل الخبرة وکل المعرفة عن أضاءة الإئسان : ولا استقامة لهذا دو : 
واي مخاتلة واستخفاف إنا هي مخاتلة على النفس واستخفاف بها . فاذا 
کان الشعر صنو الموسيقى واذا کات هذه العلاقة البدائية وح 
E TE .‏ . لأن فها 
ان دربة الاذن ارتبطت لدی ا 'بالإيتاء الرياضي اللحسوب . 
حتی ضابط ا فی موسیقانا کک حاول هرمنة (من e‏ 
أفتمادها جور اخنيقية والركة تي" تسع أربعة قرون غربیه ٣‏ 
حقیق إيقاع حل ند . افلا أو متغافلاً . حقسقة أنه 2 ذلك دون دربه 
أن ودون روح موسيفية ٿي داخله للك بدت مجاولته مثيره 
للرثاء واگتقى تالت میات فتوهم ا لا تدرکه الأذن وسماه 
«الإيقاع الداخلي », ۰ واختلقى لمصيدته تسمیات لا حصر لها > ونسف 
بينه وبين الأوزان ٠‏ دون ا يدرك المعنى الرمزي والنفسي لعمله 
. فهو بهذا إغا نسف . بفعل اليأس . الجسور بينه وبين دربة الأذن 
على هذه الصفحات سأحاول إبحاراً وادعاً فى محيط الموسيقى . 
مستصحبأً معي الشعرً . عل مراياه العميقة تعكس التماعات الأمواج . 
التى تعكس بدورها الإلتماعات الغامضة فى الكون الرحيب . 


رة 
الفكر 
الجديد 
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ورد في کتاب ) الأغاني (( لأبي الفرج الأصفهاني )) أن E‏ 
تلامید الموسيقي ابن ريج > وهو ا نافع الأسود . قال : إذا أعجزك 
القرشي فغنّه غناء ابن سريج في شر عمر بن أبي ربيهة فإنك 
ترقصه .» وشعر عمر بن ابي ربيعة كان أكشر جاهزية للتلحين من شعر 
غیره تماما كما كان شعر جرير أكثر جاهزية من شعر الفرزدق . على 
أن الشعر العربي ينقاد الى الموسيقى بيسر بفعل غنى الإيقاع الموسيقي 
فيه وتنوعه ٠‏ في بحوره الصافية . والغير صافية على الأخص . وجاهزيته 
هذه ليست إلا لموسيقى أيسر ما توصف فيه أنها جدية . أو بليغة تلائم 
بلاغته . إن عمر الماجن مقروء من قبل الشباب الماجن ورجال الحكمة 
والمعرفة على حد سواء . فليس هناك شعر فصيح وآخر عامي . وبالتالي 
ليس هناك لحن رفيع واخر شعبي ‏ والإشارات التي ترد بهذا الشأن عند 
الموسيقيين ( راجع ملحق « المختارات » في أخر هذا الكتاب ) قد 
تكشف عن هوة بسيطة ولعل شيئا من معالمها بدأت ت تتضح فما بعد 
الموسيقى الغنائية صنو الشعر . كلاهما وليد مستوى من الوعي ومن 
الذانقة منسجم ومتساوق في تلك المرحلة . وفي المراحل التالية لالازدهار 
العربي لم تتغير هذه القاعدة بل ازدادت نضجاً وتعقيدا . بالرغم من 
أن الموسيقى بقيت أسيرة الكلمة ولم تستقل عنها لتنصرف الى نفسها 
والى ما نسميه ب « الموسيقى الصافية » أو الخالصة . ولكن مع توفر 
الفاصل بين الفصحى والعامية في المراحل المتأخرة أصبح اتا 
الموسيقى على نفسها مشروعا وأصبح انصراف الفصحى الى الموسيقى 
الرفيعة أو هذه الى تلك متوقعا . 

ان علاقة الموسيقى بالفلسفة . وهو إرٺ شرقي ويوناني قديېم . 
وعلاقتها بالتصوف وهو إرث شرقي وعربي إسلامي فيما بعد عمق 
هذا الإرتباط المشيمي بالشعر . بهذا المعنى يكن لنا أن تتخيل الطابع 
الجدي للموسيقى التي كانت تعتمل داخل مواهب ابن سريج ومعبد › 


عة 
الفكر 
الجديد 
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TT ففيها لا نفتقد جذور‎ a ES 
الصفا فيما بعد‎ 

ولكي نقرب تلك الصورة التاريخية للشعر وللموسيقى . وكيف 
حققا لهما المكانة اللانقة فى العقول الجدية . لنطالع هذين الخبرين 
الطريقين اللذين اؤردهها صاحب. كتاب الأغانى :الأول حول الجاعر 
عمر بن ابي ربيعة وابن عباس > رجل الفقه والعلم : « بنا ابن عیاس 
في المسجد الحرام وعنده نافع بن الازرق وناس من الخوارج و 
إذ أقبل عمر بن أبي ربيعة في ثوبين مصبوغين موردين حتى دخل 
وجلس فاقبل عليه أبن عباس فقال أنشدنا فأانشده : 


غداة غدأم رانح ف هجر 
تي اتی لی ور ا ا a‏ 
ا 5 اذا الشمس عارضت ` 
فيخزى وأما فى العمشي فيخسر 
فقال : لیس هكذا قال . قال : فكيف قال ؟ فقال : قال : 
رات رجلا إما اذا الشمس عارفت 
فيضحى وأما بالعشي فيصر (أي يبرد) 
١ r ٠‏ أجل ! وان شنت أن 
شعره دانما وقول ١‏ هل أحدث هذا المغيري بعدنا شينا ؟ » 


الخبر الآخر عن الموسيقي ابن سُريج ورجل الفقه والعلم عطاء بن 


عة 
الفكر 
الجديد 


أبي رباح إذ التقاء الأخير في موضع عند مكة « وعليه ثياب مصبغة 
وفي يده جرادة مشدودة الرجل بخيط يطيرها ويجذبها به كلما 
تخلفت . فقال له عطاء + يا فتّان . ألا تكف عما أنث عليه ! فقال ابن 
سريج : وما على الناس من تلويني ثيابي ولعبي بجرادتي ؟ فقال له : 
تفتنهم أغانيك الخبيثة فقال له ابن سُريح + سالتك بحق من تبعته من 
أصحاب رسول الله ( ص ) وبحق رسول الله ( ص ) عليك .لاما 
سمعت مني بيتا من الشعر e E‏ 
مني بالإمساك عما أنا عليه لأفعلن ذلك . فأطمع ذلك عطاء في ابن 
سريج ٠‏ وقال ؛ قل . فاندفع يغلي بشعر جرير : 
إن الذين غدوابلك غادروا 
وشلا بعمينك ما يزال معينا 


فلما سمعه عطاء اضطرب اضطرابا شديدأً ودخلته أريحية . فحلف 
أن لا يكلم أحداً بقية يومه إلا بهذا الشعر . وصار الى مكانه من 
المسحد الحرام . فکان کل من یأتیه سانلا عن حلال أو حرام ا و خبر من 
الأخبار > لا يجیبه إلا یضرب احدی يديه على الأخرى وينشد هذا 
الشعر حتى صلى المغفرب . ولم يعاود ابن ريج هذا ولا تعرض له .» 

ان ثیاب عمر وابن سريج وافتانهما مباهج الاه الد نيا سرعان مأ 
e E a‏ 

عليه اش ر .هذا الجوهر الذي حقق صحبة رائعة بين شاعر 
مثل عمر بن أبي ربيعة وموسيقي مشل ابن سريج . وأخبار مغامراتهما 
الفنية ٿي الثاف والتلحين حدهما في ترجمتهما الموسعة في اجره الأول 
من كتاب الأغاني . ولکي أستوفي حقهما وحق علاقتپما اقتطف هذ ء 
الحكاية عنهما بشىء > من الإيجاز : 
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a a 
بالحناء . مُشهّر الرحل بقراب مُذهَب . ومعه ابن سُريج على بغلة له‎ 
وعلى‎ ٠ شقراء . ومع عمر جماعة من حشمه ومواليه وعليه حلَّة يانية‎ 
ابن سريج ثوبان اصفران . فلم يروا من أاحد إلا عجب من حسن‎ 
هينتهم . فخرجوا من مکة یریدون منی ۰ فمروا چنزل رجل من بني عبد‎ 
مناف > وأبصر عمر بنتاً للرجل فأسره جمالها . وفي مقامه نی كتب‎ 
: قصيدته التي منها‎ 

نظرت إليها بالمخصب من منى 

ولي نظر لولا الس حرج عارم 


EE ON IGA ST SOTE 
ر ر وا « فصر مرورهم بنا ونراهم ولا‎ 
ري قال‎ e A يرونا»‎ 
تجا س : يا صاحب الصوت أما تق الله ! قد حبست الغاس‎ 
الى أن مرت‎ ٠ عن مناسكهم ! فيسكت قليلا  حتى إذا مضوا رفع صوته‎ 
› قطعة من الليل . فوقف عليه في الليل رجل على فرس»عتيق عربي‎ 
أيكنك أن ترد هذا الصوت ؟ قال : نعم على أن تنزل‎ ١ فسلم وقال‎ 
! ت أعدته‎ IE TE أفا أعجل من ذلك . فان‎ ٠ وتحلس معنا . قال‎ 
e E ولیس عليك من وقوفي شيء ولا مؤونة فأعاده . فقال له‎ 
قال نعم . قال : حياأك الله وهذا عمر بن أبي ربيعة ؟‎ ١ بن سريج‎ 
قال : نعم . قال : حياك الله يا أبا ا لخطاب ! ققال له قد عرفتنا فعرفنا‎ 
نفك ولكن الغارس تي جنب التصريح قاأنلا : ولا أني أرید وداع‎ 
ولكني‎ ٠ الكمبة وقد تقدمني أملي لأطلت امقام , معك ولنزلت عند كم‎ 
. أخاف أن يفضحني الصبح . خذ حلتى هذه وخاتقي > ومضى‎ 

فى اليوم التالى ‏ تبينا أنهما حلّة وخاتم يزيد بن عبد الملك . 


عة 
الفكر 
الجديد 


الفضانل الموسيقية رر 


۳ 


صحبة الموسيقى والشعر . او الموسيقي والشاعر في تاريخ الثقافة 
العربية ليست !إا حركة متأخرة تامأ . ولعلها متاخرة حتى في الثقافات 
الإنسانية . لأن هذه الصحبة لم تكن إلا وليدة فصام قسري حدث في 
التاريح > ولم يكن لصالح كليهما . فهما في البدء لم يکونا صاحبین . 
بل کانا واحدا . نعم هناك من یری بان الأغنية طلعت من الفعل 
الإيقاعى للكائن البشري ٠‏ وبأن اللحن الصائت دون کلمات والراقص قد 
سبق الكلمات ذات الدلالة بمنظومتها الإيقاعية . وأبو النضير الشاعر 
رالوس يقول بوضوح بأن العمروض مُحدث › والغناء قبله بزمان 
(راجع ملحق المختارات ) E‏ تکون 
ا . فنحن اعتدنا أن نضه الألحان والموسيقى لنص شعري متوفر 
. ولكن أن يضع الشاعر كلمات للحن متوفر مسبقا لا يحدث إلا 
بسبیل الحاکات الس خر مع أن هذه العلاقة بين اللحن المسبق وبين 
النص قد وجدت لها أكثر من صيغة لدى الموسيقى العربي . ( اسحاق 
الموصلي مع لحن المؤذن. وكذلك خبر الموسيقي مالك بن ابي ا 
المختارات في حين أن في هذا الفعل ظلال حقيقة تاريخية خفية . في 
احدی مقالاته كب الشاعر إزرا پاوند ؛ « نحن جميعا نؤلف الشعر 
على هدی لحن ما » . والباحث باورا فی كتابه عن « الأغنية البدائية » 
عزز خاطرة پاوند هذه : 
« ما إن بدأت الكلمات تَهيَاً َكيف للموسیقی حتى أظهرت مزايا 
ما كانت متوقعة منها في استعمالاتها المألوفة والمعتادة فهي لم تُظهر 


خفة وتوازنا بل نغمة ومزاجا . . . إنها اختيرت بحذر من بين أخواتها . 
ذات قوة مؤثرة بفعل ما EON‏ مشيرة للذ كريات 
والعواطف » . 


ولذلك لا تقتصر س الموسيقية سيقية المحأملة الى النص الشعري على 


شأن نظرتنا E‏ للع امو 
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ان e e e‏ زمان 

ولکتا لو رجعنا خطوء الى حول الاسباتية بين الموسيقى 
الصوت بشحنات نغمية e‏ ان NFR yr‏ 
تصبح بالتدريج منفصلة عن الكلمات التي صحبتها و 
صوتيه مستقله . والفرضية الأخرى ( فرضية دارون ) ترى الأسبقية 
للموسيقى . فالغريزة األحيوانية تنه تنغّم عدتها الصوتية للأغواء ق 
مصاحبهة للوجود الحیوانی 

جان جاك روسو . الذي كان موسيقيا أيضا ٠‏ لم يُعن بفرضية 
الأسبقية » بل حاول الإجابة عن سر حاجة الإنسان الأول للموسيقى 
كان الحديث لدى هذا الإنسان حاجة للتعبير عن العواطف . ففي تلك 
e e E‏ کاقت 
والدافم للنطق كان بفعل اعتمال العواطف لا ۰ الحاجة فالعواطف 
کانت تدفع الناس باتجاه بعضهم بعضا - في حين ندفعهم ضرورات الياة 
الى إشباع الحاجة E E E e‏ 
کانوا شون ابعضي اض هن أجل اتعيير عن عراطقهم . قبل أن 
تحد 8 فو e‏ وعذبة في ا دا الملخيلة N?‏ : 

فقد أورد المسعودي في كتابه J1‏ مروج الد هب ( حكاية تکشف . کما 
يعمد عن أول بادرة خنية تخرج من فم عربی . کان مظر بن نزار 
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یتمیز بصوت جمیل › ولقد حدث ذات يوم أنه سقط من على ظهر داقته 
وکسرت يده فتاوه صارخا «وايداه» . صوته المفعم بالعاطفة جعل 
ناقته تنشط تأثراً . وهذا مبدأً فن الأغنية لدى المرب . على هيئة ما 
أصبح يسمی فيما بعد حداء . و«الأغنية» هي التي « تستغني » بها 
النفس عن غيرها من الملاذ في حال سماعها > كما يقول الصفدي في 
رسالته « علم الموسيقى » . 


هذا الإرتباط بالمشاعر هل هو جوهر موسيقي ؟ وهل نشأت 
الموسيقى . حا . بدافعه الوحيد ؟ رسام الكهوف کان دافعه عملياً › 
فهو یخطط لطریدته في غيابها . يحاول باتقان الصورة أن يتقن السيطرة 
عليها . وراوي الحكايات والأساطير يعزز بها وحدة المجتمع . لأن هذه 
الحكايات تسد القيم الموروثة والمعايير الأخلاقية . ولذلك يبدو الرس 
والأدب دا معنی ومقاصد وفاندة . ولكن ما فائدة ومقاصد الموسيقى ؟ 
نحن نعتمد أن الموسيقى لا تشحذ من مدارکنا إزاء العام الخارجي . 
وهي لا تقوم مهمة محاكاته (باستغناء بضعة أعمال تبدو في الظاهر 
محاكاة مثل السيمفونية السادسة « الريفية » لبيتهوفن . و «الفصول 
الأربعة » لشيقالدي و « السيمفونية الفانتازية » لبرليوز ) › ولا تتعهد 
بتأسيس نظرية أو إيصال معلومة شأن اللغة . 

إنتوني ستور في كتابه « الموسيقى والعقل » يرى الإجابة تتطلب 
معرفة بجذور الموسيقى في التاريح الإنساني ومعرفة استخدامها 
ووظانفها فى المجتمعات المختلفة . إحدى الإجتهادات لا جحد علائق 
طفْيفة بين ا وعالم الطبيعة اسوات الشلالات والأنهار 
والسواقي مثيرة للمتعة ولكنها کأصوات غبر منضبطة في درجات محدده 
شان ««النوتة » › بل هي جلَبة غير منظمة . هذا اذا ما استشنينا أصوات 
الطيور التي سننصرف اليها فيما بعد . إن هذا الغياب للعلاقة مع العالم 
الخارجي يجعل الموسيقى متفردة بين الفنون ‏ ولكن ارتباطها لوطي 
بالعاطفة الداخلية يجعل فكرة ان الموسيقى ليست إلا نظام علاقات بين 
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أصوات . شأن الرياضيات غير مقبولة . بالرغم من أن هذه العلاقة بين 
فن المحوسيقى وبين حقيقة العواطف ف البشرية ستبقى عصية على الفهم ؛ 
بحيث دفعت البعض الى الإعتقاد بان الموسيقى تتکون من أصوات 
وقوالب أصوات لا علاقة لها بأية أشكال أخرى للخبرة البشرية . وكان 
الروسي ستراشنسكي متطرفاً في هذا الإتحاه > ف4|وبيعتقد ١»‏ ا 
الموسيقى عاجزة عن التعبير عن أي شيء ( . لأته ببساطة لا يربط 
بينها وبين مشأعر المؤلف الداخلية . وإذاأ ما وجد رابطا فلا يشکل هدافا 
في داته . بل الهدف يتشكل في العمل الفني « الحديد » . الذي يقع 
وراء ما نسمبه مشاعر المؤلف J‏ العمل الموسيقي الجديد هو واقع 
جديد » ٠‏ ولذا «لا تعبر الموسيقی إلا عن نفسها» . 
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٤ 


وشار الى الطبيعة كمصدر مهم او جذ فاعل لوف 
الموسيقية لدى الإنسان لها موقع رر خ الفكر الإنساني . أو 
على الأقل لها موقع مغير للخلاف والجدل . فى الشعر العربي 0# 
كثيرة لغناء الجحيوان المطرب . وخاصة الطانر منه . الجواهري فى إحدى 
قصائده يشير الى نقيق الضفادع باعتباره « بريد هوی على ضفتی 
دجلة » . وبريد الهوى هو الغناء المعبًأً بالعاطفة . والعرب تسمى طنين 
الذباب غناء . الأخطل يتحدث عن ثور ١‏ فيراه : ۰ 

فردا قتان الرياض ا 

غنى الفلواة بصنج عند أسور 


والجاحط في « الحيوان « واي و بالغناء . 
الالحان بالإشارة « ومن الطير ما يخترع الأصوات واللحون التي لم 
مشلها قط من المؤلف للحون من الناس فإنه رما أنشأً نا لم ير 
على آسماع المعنين قط » . 
إن أصوات الطير أكثر أصوات الطبيعة موسيقية دون شك . لأن 
كفة الصوت المنعم لديها تقلب كفة الصوت الجام أو الص خب . وهذا 
الجانب هو عماد حجة من یری فيه مصدرا مبکرا! لموسيقى الإنسان 1 
لأغنية الطير وظائف عدة منها إشعار الأنغى واستغارة الرغبة ٠‏ أو 
تحذير الطيور المنافسة . ولذلك يبدو الطير الذ كر في لحظات البحث عن 
انغى انشط غناءا . وهذا يعزز فكرة دارون عن الاأغنية باعتبارها دعوة 
بإشباع الرغبة . إنها من فعاليات الذ كر عادة . وقد تنشط الأنى للعناء 


اذا ما اشبعت بالهورمون الذ كري . ولكن البحوث المتأخرة وجدت أن 
أغنية الطير ليست وليدة حاجة بيولوجة فقط . فهو يغنى أحياناً زياد 
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على حاحته > يعني م أجل الفتاء ذاته . وهناك من دفعه الولعم بأغنبة 
الطير الى محاولة اختبار أصواتها بالأجهزة العلمية الحديثة . 


ااذ الموسيقى E‏ هندلي (جامعة کمبرج) حاول الکمپيوتر 
في عملية تحليل أغنية الطير . با ذبذبة الصوت ١١‏ ضعفاً من أجل أن 
تتضح تفاصيلها فوقعت أذنه على طبيعة موسيقية للصوت بعيدة ماما 
عما تخيله الإنگليزى يوهان وليمز مغلا . حين ألف مقطوعته المعروفة 
« تحليق الفَبّرة » . يقول هندلي : « إنها ذات طبيعة تعبيرية قوية > مليلة 
بالتعارضات الحادة أقرب الى الموسيقي النمساوي شوینبیرک من أي 
موسيقي آخر » . وهذا الأخير هو الذي خرج ا 
الموسيقي التقليدى > وکانت خطوته (۸ (٠‏ البداية العملية لحداثة 
القرن العشرين الموسيقية . 

إن تحليل أغنية الطير حفزت هندلى لاستعادة السؤال حول ما نعنيه 
بكلمة « موسیقی » . يقول : « لقرون كانت أغنية الطير بعيدة عن 
حقل علم الجمال الموسيقي ٠‏ ولكن الموسيقى تحدث في كل زمان وكل 
مكان . فإذا ما تحركت عاطفيا بفعل حركة أغنية الطير وترغت معها ؛ 
فهذا يعني أنك تصغي الى موسيقى لا تختلف عن موسيقى الإنسان ۰¢ 
هندلي يرى أن ثمة علاقة بين أغنية الطير والأغنية الفولكلورية أو 
الشعبية ٠‏ مشيرأً الى ما فعله الموسيقي الهنكاري الشهير بيلي بارتوك 
من توثيق وتسجيل الغناء الفولكلوري الأوروبي . الى جائب تنويت 
(من نوتة ) غناء الطيور . يقول :من الذي ألف هذه الأغاني 
الفولكلورية ؟ هل وضعها شخص واحد ؟ لا دون شك . إنها تطورت 
عبر القرون بالطريقة ذاتها التى حدثت لاغنية الطير . فكلاهما تؤدى 
وظيفة ‏ وظيفة تو كيد الهوية والدور الإجتماعي » . 

عالم الإجتماع الإنليزي ریچارد مابي وضع كتابا عن المندليب 


فأثاره ما في أغانيه من توتر وصراع « فهى مؤلفة Ea‏ 
الإطالات الزمنية بين العبارات الموسيقية بذات الطبيعة التى عليها الأغنية 


البشرية . . . إنها تنطوي على ميزة أورالية . تامأ كما لو كانت « 
آرية » ( وهي الأغنية داخل الأوبرا ) . إن وصف أغنية الطير بأنها 
موسيقى يشبه عملية وضع العربة قبل الحصان . والاولى ان توصف 
الموسيقى بانها غلك خصانص اغنية الطير لقدم هذه وحداثة تلك . 

وهذا الإتحاه الملستعين بالعلم يعطي ثلا للإاجتهاد الذى ډری 
الموسيقى استجابة إنسانية للطبيعة وتقليدا . ولذلك تبدو کل استجابات 
الموسيفيين لأصوات الطبيعة . والطيور بخاصة امتدادا لهذا الإجتهاد . 
الكلاسيكية منذ مراحلها المبكرة لا نفتقد الى تلك الاصوات التي تطلع 
من هذا العمل أو ذاك . ولكنها ازدادت اتضاحاً مع مرحلة الباروك 
(القرن السابع عشر الى منتصف القرن الفامن عشر ) ٠‏ والمرحلة 
الكلاسيكية التالية ( حتى مطلع القرن التاسع عشر ) ء وما تلاها . 

في Y1 1۷۵ E O SS‏ \ ) في تاریح 
موسیقيه زعم أن و من طلم الح رة ل الأخيرة لکونشیرتو 
البيانو ر ۱۷ تعلق به ا لموسيقي ا انه ر 
موتسارت أوفر حظا من صاب ٠‏ الذي لم يدفن بعل العوز . الا في قبر 

(AVAW. ha‏ قد ف حركته الحانية من سيمفونينه 
السادسة « الريفية » بضعة صياغات فنية ة لأصوات العندليب والسمان 
والوقواق . ولقد سميتها صياغات فنية لأبعد شبح فكرة المحاكاة › 
محاكاة الطبيعة الحرفي التي انکرها یتهوقن حین حاول ایضاح ما غاب 
عن نباهة نقادء YEG‏ المريعة في ٠‏ مفتتح السيمفونية 
فی إحدی غابات فنا ' 
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طائر الوقواق يطل . بعد ثمائين عاما › من الحركة الأولى من سيمفونية 
مار )۱۹١١.۱۸١٠(‏ الأولى . ليثير غضب النقاد أيضاً . وهذه الإطلالات 
لا تحصى في عمق غابات الموسيقيين : كوبيران . ليست . شومان . 
ديليوس ٠‏ واخرين . ولكن الموسيقي لمعاصر أوليقر ميسيان 
)۸^ ۰ ) انفرد بحصة لا تضاهى في الإنشغال والإستغراق بأصوات 
الطيور واستيحانها . اعتبرها « أعظم من احتل كوكبنا من الموسيقيين » . 
لأن أغنية الطير بالنسبة له أكثر من زخرفة بسيطة . فقد احتلت فكره وحاول 
تدوين ألخانها عبر تجواله في ريف فرنا . 

إن وجدان ميسيان الديني منح علاقته مع الطبيعة بعدأ فلسفيا . 
وهو يرى الموسيقى حواراً دائما بين المكان (متمعلاً في اللون الصوتي) 
وبين الزمان (الإيقاع الصوتي) . بين اللون والصوت . هذا الحوار الذي 
ينهي بالوحدة بينهما . بحيث يصبح أحدهما الأاخر . ادراك هذه 
الوحدة هي التي تفتح الأفق الروحي لإدراك المطلق . ولكن تأمل الطبيعة 
نح فرصة اخری لهذا الإد راك . الطبيعة التي تشكل لدى ميسيان کنزا 
لا نفد للالوان ارات . للاشكال والإيقاعات . وهي تتكثف في هذه 
المخلوقات الصغيرة . التي ألف لها وعنها أضخم وأطول ثلاثة أعمال 
للبيانو المنفرد . منها « دليل الطيور » و « سکیچات صغيرة عن 
الطيور » . 


الفضائل الموسيقية ور 


0 


لتكن الطيور او الطبيعهة عامه مصدر إلهام لالإبداع الموسيقي لدی 
الإنسان . ولكن هذا الطرف لا يخفي الطرف الداخلي الأعمق لدی 
الإنسان ذاته . وهو العاطفة وينبوع المشاعر . الذي أکده روسو . إن 
كلمة sهل‏ امه اليونانية تعني و E‏ 9 » شعرا » في ا u‏ 
الشعر اليوناني ينطوي على « إيقاع موسيقي ( داخل اللفة ذاتها . 
أن بنبة هذا الإيقاع الموسيقي مصممة من قبل البنية اللغوية ولا . 
لصاغة لحنة تضاف الها م“ ن الحخارج > وفي العربية e IE‏ 
أقأمة الألحان للنەموص الشعرية ذات الصا ة التي مصطلحات الأوزان 
فيقول الأصفهاني مثلاً في تعيين اللحن الموسيقي للنص ٠‏ « الشعر لأمية 

بن أبي الصلت . والغناء للهذلي خفيف ثقيل أول بالوسطى . وفيه لابن 


ا هرج وثقيل أول . . . » الخ . ورغم المصطلحات 
الموسيقية التي RG‏ 1 ا تذل بضوره وأضحة 
على أن الصياغة الموسيقية تكاد تكون مُملاة من صياغة أوزان اللغة 
الس 


وفي « فصل في أصول الألحان وقوانينها » من كتاب « رسائل 
إخوان الصفا » ترد Ca TENE AEN‏ . فبعد تعريف العروض 
الشعري وذ کر مقاطعه الثمانية المعروفة یری المؤلفون ا ر« هذه الثمانه 
مركبة من ثمانية أصول وهي : السبب ٠‏ والوتد . والفاصلهة . فالسبب 
حرفان e‏ . والأخر ساكن أو متحرك مغل فولك ا 
وما شاکلها . E.‏ وأما قوانين الغناء والالحان فهي LL‏ ثلاثة 
اصول وهي السبب والوته والفاصلة . فأما الشتبت ل 
سکون . مثل قولك : تن تن تن تن . . . » . 


E‏ بحیت أن 
كلمة sهلامه‏ اليونانية التى مر ذكرها قد استبدلت بكلمتى «نثر» 
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و« موسيقى » كشكلين منفصلين . ثم تبع الشعر بصياغة إيقاع ولد من 
اللغة يعتمد النبرة لا درجة النغم التي تعلو مع سرعة تذبذب الصوت › 
وتنخفض مع بطنه ٠‏ والتي ا عماد الموسيقى . هذا الإنفصال هو 
الذي جعل الشعر والنشر ٠‏ في مرحلة تالية E‏ 
مضافا لكي يُنشدا . 


انتون إهرينزقايج يعزز را روسو في ربط اللفة بالعاطفة داخل 
هذا السياق التطوري . فهو يعتقد أن الكلام والموسيقى انحدرا من أصل 
واحد في اللغة البدائية التي لم تكن كلاماً خالصاً ولا غناءا خالصا 
بل مزيجاً من كليهما . هذه اللغة سرعأان ما تفرعت ؛ فالموسيقى 
احتنفظت منها بالصوت المعتمد على درجة النغم ( السلم الموسيقي ) . 
وعلى الإيقاع . في حين احتفظت اللغة بالتلوينات اللحنية البسيطة › 
التي يحقَقها حرفا العلة والصحيح ثم في مرحلة تدريجية تالية 
أصبحت اللغة أداة التفكير العقلاني . والموسيقى أصبحت ذات طابع 
رمزي لعفل الباطن اللاواعي ٠‏ ورمزيتها بعيدة الغور » عصية على 
الإدراك . 


بهذا المعنى ييكن فهم منحى النشر الذي أصبح > عبر القرون . اقل 
استعارية وأكثر موضوعية ودقة . ومهمته تقتصر على إيصال ر 
وعرض الفكرة . في حين أحتفظ بالتوصیل الموسيقي والشعري للمهمات 
الد ينية والشعانرية > وهي مهمات تنتسب للمشاعر الإنسانية الدفينة 
التي يعطيها الدين والطقوس مسحة « كلية » و« شمولية » غير مكبّلة 
بقيود التوجه المقائدي . هذا الأمر يحسه بصورة ملموسة العارف 
بجوسیقی یوهان سباستیان باخ ( ۱٦۸۵‏ ۰ ) . باعتباره أعمق 
الموسيقيين التحاما بالمشاعر الدينية . فموسيقاه > موسیقی الحناجر 
رة اوموقي االات ,قد تكون غرج ف هاا اا قد 
الكنائنسي ٠‏ ولكنها انطلقت واتسعت لأفق لا محدود . يتسع لكل 
إنسان ولكل معتمد . ولذلك تبدو تشككات بعض مفكرى اللاهموت 
حول الإستشارة الموسيقية للمشاعر الدينية وحدها » تشككات في 


الفضائل الموسيقية إو 


الحذر ر حن أجد أن الغناأء ذاته اکثر اثارة من القيتة ال س الغتاء 
إيصالها . ( ان هدا الحذر دو طبيعة ر 5 ب المقدة ا لسعة أفق 
الأيان ٠‏ الذي تتد جذوره بعيداً في المراحل البكورية للانسان . 


في هذه المراحل من ¿ الصعب تبين جذور الموسيقي الإإنسانية . ققد 
تکون شکلا ف کال ا وي بین الام ووليدها . تطور 
التفكير الجرد Et‏ ت هة ا کوسیلة لإیصال لمعلومة . ولكنها 
احتفظت بأهميتها كوسيلة لإيصال المشاعر وتتين الروابط بين الأفراد 
داخل الوحدة الإجتماعية . إن الإستجابة الفردية للموسيقى . فى العزلة 
لمحببة ٠‏ ليست إلا ظاهرة متأخرة تسيا ر تجعل أحدنا يغفل 
فالشعانر الدينية ومناسبات خرب ليست ا أمغلة عاد ما ذکر. 
وتنفرد لوحدها . ثم أخيرا طاهرة الکونسيرت . باوالرض لوق 
جمهور ان تلف بصمت rrr AK‏ تاما بین 
الد الذي لم يكن يعرف کیان e‏ اد » ال .إل أن 
هذه المرحلة الأخيرة هي بالتأكيد أرفع وأعمق مراحل التطور الموسيقي . 
ففيها ملك الأنسان أن يتعامل مع هذا الكيان الصوتي الغامض كمصدر 
حاجة الإنسان هذه فا ا ا يقدر عليه من 
يعرف أ ما يخبه للمستقبل . 
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الموسيقى الجدية لم تعد وسيلة جماعية لإإقامة الشعائر . بل غاية فردية 
تتكشف أبداً عن فرص للابحار الى مجاهل النفس في الداخل ‏ ومجاهل 
الحياة ب في الكون . ولذلك تتطلب عزلة أعمق من العزلة التي يتطلبها 

الكاب .فأنت اذ تنفرد ب «براتی دوینو » لريلكة أو «الإشارات 
الالهية » للتوحيدي على سبیل امال e E‏ 
شعري أو جملة NES ERE‏ تتراجع قليلا لتتوقف من 
جدید اذا شنت . لأن كلمة مشل « e‏ » الشهيرة في المرثية 
الأولى قد تعرض عليك عددا من المقترحات في الدلالة . وقد ¥ ىكو 
هناك متسع للإختيار . أو أنك تنفرد بصفحات من « مقالات مونتين » 
ولا تنحرج من جهاز للموسيقى الى جانبك يعزف لك ينا من 
ر لیلیات » شوپان ولک الأمر لا يسهل معك بنفس الطريقه إد تنفرد 
مع إحدى « رباعیات » بيهو قن الأخيرة . ولنقل الرباعيه الثالثة عشرة . 
إن الإبحار لا يتوقف إلا عند نهاية كل حركة . وكل جملة موسيقية فى 
اللحن . وكل تعانق وتقاطع وتساوق بين ا لجمل الموسيقية في 
الهارموني . لا تعني إلا ذاتها ولذلك فهى لا تعرض عليك كلمات لها 
معنى مستهلك في الإستعمال اليومي ومعنى مقترح داخل النص . كما 
أنك لا لك أن تصغي وأنت تتايع تابا بين يديك . مع الموسيقى تبدو 
المؤثرات الجانبية منفصات حتى في الكونسيرت ا جي يحبس احدنا 
سعلة ملحة في صدره الى أن ت تنتهى الجر كة لأن السعلة صوت سيدخل 
في شبكة الأصوات ويفسد على المستممع الآخر عزلت المضاءة 

العميقة . 


الفضانل الموسيقية وو 


٦ 


منذ عصر أوثيد ( ٤۳‏ ق .م ۔ ۱۷ ب م) وقيرجل ( 1ق .م( 
كانت حكاية أورزفيوس الأكغر استخارة وإلهاما لأعمال الفن في کل 
الحقول . ومن بين الموسيقيين العظام الخلاثة : آپولو ٠‏ أورفيوس . 
وآريون ظل أورفيوس الأقرب الى وجدان الشعراء والموسيقيين حتى 
البوم فهو الشاعر المغني NE‏ قوة سحريه في التاثر 
ذات التأثير السحري بغنان الحيوان « راجع فصل J)‏ المختارات (( ( 


ولكي نستوعب علاقة الشعر بالموسيقى في شخص أورفيوس علينا 
أن نتابع الأسطورة في النص الشعري وکيف حفزت لنشوء فن الأوپرا مع 
مطلع القرن السابع عشر . وألهمت خيال الموسيقي حتى اليوم . 

کان أورفیوس ولید نصف سماوي (من أپولو) وله کل وجدان 
ومشاعر الكائن الإنساني . تقول الحكاية أنه تزوج من يوریديچي . 
التي سرعان ما قتلت بلدغة أفعى . وبفعل أسى المحب قرر اورفيوس 
إقتحام عالم الموتى واستعادة زوجته . وهناك أسر شعره وموسيقاه حراس 
ملكة الموت و هيْدَس ملكها . حتى استجابوا لتضرعاته وأعطوه زوجته 
يعود بها الى ملكة الحياة . على أن لا يلتفت اليها وينظر الى وجهها 
حتى يبلغ النور . وحين رأى نور الشمس لم يلك إلا أن يلتفت إليها 
طمعاً مشار كته الغبطة . فتلاشت يوریدیچي عائدة الى العتمات . 

بقي أورفيوس المنشد المتفجع حتى تعرض لنقمة ديونيس . فقتل 
وقطع جسده . وارتفعت قيثارته لتصبح كوكبة مضاءة ة . وتحولت حکايته 
الى ديانة يونانية لا تخلو من أسرار المتصوفة . ومع الديانة نشأ تيار 
شعري باسمه . له جذر الإيان بقوة الشعر السحرية . كان ذلك قرابة 
القرن الخامس قبل اليلاد . 
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في ذلك القرن تعرفنا على شخص لا يقل غموضا عن أورفيوس › 
هو فيشاغورس ٠‏ الذي ارتبطت به الموسيقى ونظامها الرياضي وعلافتها 
السحرية بموسيقى الكواكب . ولعل فيشاغورس يشكل اهم رافد في 
الشعر ا > وليس بدعة ان يتسرب هذا التيار في المجرى التاريخي 
الشعر الأورفي بال وفکل ا انسح تأثیرها به بصوره iH‏ 
وأبرز على الفن التمشكيلي في الحركة الأورفية 0۸۶۴15۸ (۱۹۱۲) , 
التي مجهت الى اتكميية في إعطاني الأولوية للون کان آپولینیر يعبر 
الكون الآأخر » وحدة الآنا بالأخر . ولكنها تكشف فى الوقت ذاته عن 
خيبة هذه الرغبة فى تحقيق الكائن الموحد . 

إنها حركة شعرية تعيد المعنى الرمزي لرغبة أورفيوس في استعادة 

يدیچي وفشل هذه الرغبة . 

ما من شي أكثر بداهة أمام الطبع الإنساني من فهم الإمكانات 
المتنوعة المتاحة فى وحدة الشعر والموسيقى . ولذا غنى الشاعر الأول ء 
وقدم الملاحم اليونانية والدراما اليونانية في هيئة أغان . ولكن العلاقة لم 
تعد كذلك في ثقافة القرون الوسطى المسيحية . كانت « البالاد » 
و«المحوتيت (( تٌغنی باصوات عدة ولكن مع ظل بعيد مرافق من 
موسیقی الآلات . ولذلك اليقظة الأولى لمرحلة صر النهضة را 
اتوق والتطلع الى عصر النقاهة الأولى الى الشعر اليوناني . كانت 
بوادر الإنشاد قد حت فا م جد ندا هو « الريستتيف ۰ 
ضرب من النزعة التعبيرية للنص الشمري المرتل . محاولة لأن يبذل 
اللحن الموسيقي كل طاقته من أجل إبراز مشاعر وأفكار الكلمات . 


عة 
الفكر 
الجديد 


بعد سنوات )۱١۰۰(‏ وضع مونتشیردی )۱١٤۲.۱۵۹۷(‏ أول موذج 
ناضج لفن الأويرا ْ على هدی فن ) الريستتيف ¢ هذا . ولقد اختار 
حكاية اورفيوس موضوعا . بنص من الشاعر سترجيو . عن نص 
الاسطورة الوارد في شعر اوقد وقيرجل الشعر هنا لتحم مع الموسيقى 
من جديد e‏ الدرم ا هذه العودة التي ستجدد 
عشر 

وساي والشاعر, ت ظل ات صوره مثلی وير 
المتمينة ؛ فن 3 الارية {( أو الأغنية u‏ الحدث 6 الجمل اللحنية الداله 
على الشخصية أو الحدث أو المشاعر وتسمى « ليتموتيف » . التوزيع 
الموسيقي الذي يهدف الى التعبير الدرامي في الريستتيف . ولقد وزع 
مونتفيردي الات الموسيقى على العالمين :السفلى . عالم الظلال 
(الهوائيات مشل الكورنيت والترامبون والاوركن الصغير . .  ).‏ والعالم 
الأرضى › عالم الرعاة والضوء ( الوتريات والناي . .) . 

لم يفير مونتفیردې وشاعره كشيرا في حكاية النص الشعري 

القدع إلا في النهاية . فبدل أن يقتل أورفيوس على يد أتباع باخوس . 
الشرط المعدس . فهو هنا يلتفت بفعل الريبة : 

« أي مجد تستحقين أيتها القيغارة . ياكلية القدرة . 


EY‏ الشعريه › حتى 


عة 
الفكر 
الجديد 
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ی ی لأن ورس 
المعنى : 
مجد الخلود لا يستحقه إلا اسک باه باهواء ئقسة4 ) 

م حنين الشعر والموسيقى في الاوپرا الى 
e ۱۷۱4)‏ .الا أن هناك ما Ret hal‏ اء . خاصهة 
مبادرة جاکوپو پیری (۱٣۱۵۹۔۳۳٦۱)‏ . التي سبقت مونتفيردي فى 
فلورنسا . فأوپراه « یوریدیچي » (۱۵۹۸) كانت الوليد المباشر 
حوارات المشقغين في فلورن“ کک ربع رد بشأن إحياء 
رداا با افر اسا والجوهر رک 


ذه تسى رويد اا ا هد ألخمسة › 
التي تختتم کہ باغ الکوریں 


رعذ پيري ومونتشيردي يأتي انتونو ساترويو ( ° ۰ ) من 
فينيسيا . وأوپراه « أورفيو » تنفرد دون المعا لجات الأخرى بخصيصتين 
طریفتین . الأولى احتفاؤها عموضوعه الح وما یولد من مشاعر ومأزق . 
O ES E E E‏ 
تنطوي عليه من غيرة وخيبة EET‏ الأخ الأصغفر لأورفيو . تعلق 
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بحب يوريدیچي ٠‏ في حين تلاحقه أتونوي بحبها الذي لا استجابة له . 
وه ا تلمیذین وهي غافلة الى جانب الحب غير المتكافی 
ر وتأكلهم الفيرة بالشرورة به کا و 
ولکن اسکولاپيو . الأخ الأكبر لأورفيو يعلو على فتن الحب وأهواء 
الجميع : 

« لا تأمل بسعادة دائمة 

أيها القلب الملتهب بفعل الجمال الفاتن . 

سعأاد ة الكانن علق بجناحين 

ولا تعرف کیف تعشش في قلوب المحبين . 

سلطان الحب . أيها العشاق الحمقى › 

اعمى وخؤون ٠‏ مغر وخادع . 

الخصيصة الثانية في هذه الأوپرا هي كثرة الآريات ( الأغنيات 
الأويرالية ) التي تبلغ الحمسين عبر الفصول الخلاثه وهذه الكشرة 
a E‏ وللظرف التاريخي يا . ققد 
لمغلق الى و ا العام . وكان المصر عصر ر الأغنية المتمغاة 
بشهرة جوم الغا ولكي يحقق العرض الاوپرالي احا ااا 

جورج فیلیپ تيليمان )۱۷١۷.١۸١(‏ الألماني أول من يقرب 
حكاية الشاعر الموسيقي خارج قلعتها التي ولدت فيها : إيطالا . هناك 
محاولة فرنسية من الموسيقي لويس لولي ( لم تقع بين يدي ولم تعرض 
أو تسجل في اسطوانة على حد علمي ( . وكلاهما يجتهدان في قراءه 
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بحدها ق کاود ۰ «أورفيو و یور U ak‏ 
الذى ساد القرن الغامن عشر بحيث أصبحت الأويرا e‏ 
لمرض القدرات الصوتية ۰ جاء گلوك لبعبد مد الكلمة الشعرية 
والدراما كما حاول مؤلفو الأويرا الرواد . ولذلك لجأ الى الحكاية الرمزية 
ذاتها e‏ .تاشت ا عمله الزوند اجمااي : و 
س يكن أن يشي مشن أعية أورفيو التنجمي الشجي 
وا عادة بصوت آلتو أنغوي »> وهو أخفض طبقات الصوت 
النسانى) : 

« ما الذي ب عليه من دون بورید يچي ؟ 

تیب يوريد يچي 

دون يد معينة من السماء والأرض . 

ولكن لوك يعطي أوپراه نهاية سعيدة . 

ان ثورة كلوك فريدة ولم تنعكس على أحد بعده حى مجى 
اگنر . 

الموسيقي الكبير جوزيف هایدن ٩۱۷۲۲(‏ ۰( حاول الحكاية في 
وپرا « أورفيو ويوريد يچي » ٠‏ معتمداً نصا شعريا أقل عنفا . خاصه 
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النقيض من صيفتها لدى أوثيد . التي لا تاتقي مع طبع رقيق مهذب كطبع 
هايدن . ولقد استعان المؤلف بدور الكورس کشیرا > متشبهابناء 
التراجيديا عند سوفوكلس . وهذا الكورس يقوم بدور الراوية والمعلق 
السيمفونى . يؤلف حركات سيمفونية باصوات بشرية . 

حكاية أورفيوس ذو القيثارة ‏ الذي وحد سحر الكلمة بسحر 
الموسیقی .لم ننته عن هایدن طبعا . بل امتدت من بریتوني واوفينباح 
لیست الى سترافنسکي وتیبیت وفیلیپ کلاس وبیرتوستل في عصرنا 
ادىت . 

ينتمي الموسيقي الإنگلیزي بیرتوستل ( من موالید )۱١۲١‏ الى 

عصر الموسيقى الالكترونية . وجاذبية اورفیوس دفعته › منذ ٠۹۷۲‏ الى 
رغبه فی امجاز اوپرا » نراجيد يه غنانيه ( ا EO‏ بالحدث کدلالات أ 
حلقات زمنیه بل تفککه وتعید بناءه حتی لیبدو منظورا اليه عبر مرأة 
مهشمه . فالأبطال الأساسيون يرون في أبعاد ثلاثة ثة : ككائن . كبطل › 
وكادطورة لا على التوالى بل بصورة متداخله - ومن الناحبة البصرية 
کل بعد يأخذ شكلا في اللعب على المسرح > شکل مغن .أو ممل 
!يئي 1 دمه ٠‏ وجم تم يلبسون أقنعة . والتجربة مع أورفيوس نبدو 
جد يد ة ت تماما e‏ اشا . فان لست 9 مو جريب واب 
ا e‏ بدا لاستيعابها ' 


عنوان الأوپرا « قناع أورفيوس » . 
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جدور الموسيقى الغانمة في تاریح الانسان ردد أصداؤها 2 
حکانیة وأسطورية في المصادر العربية . وهي کا ترتبط بنشأة الال 
الوترية الأثيرة لدى المرب وهي آلة المود . بالرغم من أن الآلة 
الهوائية . أل النای لا تفارق ظلال هذه النشأة الا ات ارتباط الموسيقى 
بخاجة التعبير عن المشاعر الدفينة منذ أول مراحل نشونها »وقد 
تحدثت عن ذلك فيما سبق rir‏ ...40( 
الوسيتى ٠‏ 
الإنسان من موهية موسيقيية داخلية ون قرا کر یه 
الدع مل وانجاز EA‏ الشاقة . هذه الإتتباهة قادته الى 
ابداع ألحان تتعلق بهذا النوع من التأثير » لأن الفارابى الفيلسوف كان 
أول من عزز الموقف النظري بالضرورة العملية > وکان عارفاً بالآلة 
الوترية . 
موسیقی استخرجها ل الحكماء بحکمتها وتعلمه ا انمت 
کنر روات . وفيشاغورس هذا نوي عل ية شی الور 
رأى فى حلمه ‏ على ليال ثلاث متتالية . رجلاً يخبره أن يذهب الى 


بوم الث مم صو مطرقة حداد قا ل اکتشاف علاقات ا 
الأساسية ٠‏ = جع الى بيه وثبت وتراً واحداً بین مسمارین وغنی علبه 
االات د الله ويدعو الناس فيها الى التمجيد معه . إن سماع 
E‏ من i‏ لموسیقی التي تتولد من دور ان 
هناك ااه ارد فد العربية حول نشا الوت ت اشارته 
المبكرة لدى الطبري ا . الذى يرى أن لامك ( من 
نسل قابیل ) قد تزوج امرأتین . إحداهما عدی التي ولدت له توبلین . 
وکان أول من ضرب بالوج والصنج ٠‏ وفي e‏ أصل عربي ٠‏ 
أن ابتكار الآلات الموسيقية فة د ا ا وهو 
ابن لامك الأعمى Ef‏ أن الشيطان حاءه في طفولته وعلمه ال 
البوق و الوترية والصنج والسنطور . . وأتقن ن العزف عليها وحین 
المؤثر على القلوب . و ا كرا مأ تقرن بعلاقه 
بالشعر . وشياطين الشعر معروفه ة ومألوفة لدی العرب ٠‏ وئي » کتاب 
الوسائل لمصرفة الأوائل » يقول السيوطى + «بأن أول من غنى هو 
إبليس . ثم عزف على الزمَارة ( المزمار ) وبعد ذلك ندب وتفجع » 
وفي ) قصص الانبياء «( يروي الشعالبي بان إبایسس, حاء الى بن 
زکریا الذي سأله : ما هذه الخلاخل في قدميك ؟ فأجاب ابلیس : 
أهزها ر ا أجعل e‏ يعني له . 


Fe‏ والشيطان والمعادن . فان و الذي مر ذكره ه في رواية 
الطبري . کان الى جانب صناعة الموسيقى . أول من صنع النحاس 
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والحديد . ولذا فإن استعمال الأصوات المعدئية كتعويذة لطرد الشيطان 
والارواح كانت شعبرة معتادة مند زمن بعد . ولقد طورت هذه الفكرة 
من قبل جورج فريزر في كتابه « الفولكلور في العهد القدي » . هذه 
الظاهرة رما تمسر اذا تصنع الآلات الموسيقية ۰ فی ثقمافات عدة . من 
قبل الجحدادين . ولاذا التقط فيشاغورس أول لحظة موسيقية من مطرقة 


حداد . 


ان دور الشيطان في الموسيقى لم ي يقتصر على الروايات المربية 
طبعا . ففي النشاط الموسيقي الغربي الكغير الذي يُذكر عن هذا الدور . 
فیکتور هیگو کشیرا ما أشار فى أعماله الروائية الى المعتقد الشانع عن 
الأصل الشيطاني ا . بودلير في حکایته « إغواءات ») 
)۱۸١٤(‏ قدم شیطان الحب مسکاً شایوليناً في يده الیسری > ( هذه 
الفايولين ي ستعینه . دون أدنى شك . على أداء أغنية مسراته 
والامه . . الموسيقي الفرنسي فرانسوا بوالدیو ( ۱۸۲٣.۱۷۷۵‏ : 
الذي بأوبراه « خلبفة بغداأد ) » وهو أول تجاح له > کان بعتقد 


ان » القالس الجينمي (i‏ الذي ألفه لأويراه الكوميدية ) فأاوست ( 
(ATA)‏ ° یسم إلا بمساعدة الشيطان شخصیا : 
لماجفانى الي ا 
الرسلات منه وال . ,مزر 
|> ¬ ر د قى .فک اد ره ”|“ 
ا ا 
دعوت إبليس .ثمقلتاٌله 
في خلوة 4 والدموع اغ مور 
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اما تری کف تالت وق 


إن أنت لم ئلق لي المودةفي 

صدر بی بى E e‏ 
لاقل حورا بو يتت غا 

ولا جرىني مفاصلي الشكر 
ولا ازال الققران yT‏ أدرس 

أروحٌ في درس ه وأبتک زر 


وألزم الصوم . والصلاة . ولا 

أزال . دهري » بالخ ير آقمزر 
فشمامضتاأبعدذاك ثالفة 

أتاني ال ug‏ 


هناك أكخر من على الوسوسة الموسيقية للشيطان . فهذا 
الموسيقي إبراهيم N ET FE‏ 
الجديد من التأليف اللحني ٠‏ والموسيقي إبراهيم بن المهدي كذلك حيث 
يذ كر عهد إبليس « أنت مني وانا منك » . والموسيقي مُخارق الذي 
يرى إبليس في نومه وهو يعقد عليه لواء صنعته ( راجع ملحق المختارات 
في هذا الكتاب ) . 

الشيطان يلك كل الرغائب الدفينة . ولأن هذه الرغائب هى أغنى 
مصدر من مصادر الفن ٠‏ والموسيقى بالذات . فإن المخيلة الإنسانية كثيرا 
ما ربطت مطلع الإبداع الموسيقي والذائقة الموسيقية بالشيطان . 

كان « فاوسٽت » الشاعر الألماني گوته( ۱۸۳۲.۱۷١۹‏ ) ثمرة 
سلسلة من المعا لجات الشعرية لهذه الحكاية سبقته في كل من الأدب 
الإنكليزي والألماني بصورة خاصة . لعل قصيدة مارلو )٠١١۲.۱۵١١(‏ 


الدرامية أكثرهن نضجأ وشهرة . ولكن ينبوع الموسيقى الفاوستية لم 

SE Ca Cag Ca a‏ . صحيح أن هناك 
أعمالاً أويرالية قد ألفت قبل أن يكمل الشاعر الألماني قصيدته 
الدرامية ولكن تلك الأعمال لم تخلف صدئ يذ كر حتى في زمنها . 
نحن نعرف فقط أسماء في الموسيقى الألمانية من أمشال فانتي وهانكي 
وفالتر . ارتبطت بأعمال أوپرالية . ولكن الاسم الوحيد الذي يستحق 
الذ کر هو سپور ۱۸۵۹-۱۷۸۲٤(‏ ) . صديق بيتهوثن ٠‏ إلا أن عمله 
فاوست . الذي اعتمد فيه نص الحكاية القدية . لا أثر له في قائمة 
التسجیلات الأوپرالية اليوم . ولذلك سأقتصر » في حد يشي هذا > على 
الأوبرات التي استلهمت « فاوست » گوته باستشناء » آوپرا بوزوني › 
فهن الأنضح والأكثر شهرة . على أن هناك > خارج فن الأوپرا عدداً 
ضخما من الأعمال التي شغلت الصوت الغنائي البشري والآلة 
الموسيقية . منفردةٌ مغل البيانو ا عديدة مشل الأو ركسترا . 


کان الرومانتيکي الفرنسي هیکتور بیرلیوز ( ۱۸٦۹.۱۸۰۲‏ ) أول 
المبادرين في الإستجابة . فقد وقع على الترجمة الشعرية التي وضعها 
الشاعر جيرارد دو نيرفال ) ۸ ۰ )) لعمل گوته عام ۱۸۲۸ . 
وعلى الأثر . داخل دوامة تأثره بها . بدأ يخطط ألانا على غير تعيين . 
ورغم أنه حقق بضعة مشاهد موسيقية منها .ا ان إنجازه لم يرقه : 
فهجره أکثر من عشرين عاماً . ولم يعد صیاغته وإکماله الا عام 
٦‏ . ولکن هوس بیرلیوز بالتعبیر عن مزاجه القلب » وشغفه بالنص 
الشعري حالا بينه وبين تحقيق نص أوپرالي جواصفات الأوپرا 
. ولذلك ينسب عمله الى فن يسمى » اضوات واؤر كسا 
أو كما أراد هو « خرافة درامية بفصول أربعة » . 


إن عمل بيرليز « لعنة فاوست » لم يُعرض على المسرح کأوپرا 
الا e‏ المائت .1 قاعات ت الکونسرت طاا 


وصوتا باص ( الرجالي الخفيض العريض ) . لأن العمل كأويرا يتطلب 
شروطأً لم تتوفر عليه . ماما كالعمل الذي وضعه شومان 
)۱۸٥١۹.۱۸۱۰ (‏ فى ذات الفترة . فى ثلاثة فصول دون تواصل درامی › 
لذلك سماه « مشاهد من فاوست » . ومسحته رومانتيكية وان 
الألمانية . التي لا تخلو من شحوب العاشق (حب زوجته كلارا ) . 
والخائف ( من الإصابة بالجنون الذي أودى بحياته أخيراً ) . في حين 
مسحة رومانتيكية ببرليوز محتدمة . دراميه . الأول جعل فاوست ( 
ينعم بسلام الغففران › مأخوذا بشعر كوته في المشاهد الأخيرة 
وبيرليوز أوقع الخاطيء في وهدة الجحيم . ورفع من مارگريت التي شملها 
الخلاص الى نعيم الفردوس . 

الفرنسي گونو ( ۱۸۹۳.۱۸۱۸ ) قرا هو ال خر ترجمة دو نيرفال 
وتحمس لھا حماس بیرلیوز . وهو » أيضاً . بدا يجاذب هذا النص من 
مطلع شبابه (۱۸۳۹) حتی آواخره (۱۸۵۸) من أجل أن يقدم أول عمل 
اوپرالي ذا شان . اقتصر على الجزء > الأول من عمل كوته . وامتص منه 
المعالجة الأخلاقية (سقوط ماركريت وخلاصها ) دون استيعاب الجانب 
الفلسفي الاكثشر خطورة . ولقد اعتبر النقاد هذا عيبا في الاوپرا . 
انسحب على موسيقاها ‏ التي استهدفت الحلاوة دون العمق . ولكن 
للنقاد شأناً غير شأن محب الأوپرا من الجمهور . الذي أسرته « 
فاوست» من اول عرض لها على المسرح الكوميدي ۔ پاريس )۱۸١١(‏ 

حتى اليوم i‏ أغنيات الشيطان مفيستوفيليس وثنانياته لا س 
وكذلك « أغنية الحلية » الشهيرة مار گریت : 


۱ : hk . ٤ : 

و 4 إئني ابصر الجمال مغتبطا بضحك داخل الزجاج (( 

والرباعية الأسرة بين فاوست . مفيستو . وماركريت . وصديقتها 
مارثشا ,حت تتناوب الاصوات ( نينور۔ باص سوپرانو. 


ك ( ٠‏ وتتداخل کر لانبة ا توافة في موضوعة 


TEY) 
الفكر‎ 
الجديد‎ 
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الجميع E‏ فانقة ا نؤدي هذه الأبات : 


فلص في لكلام الماشق مارا - » er‏ 
رما . < (( . مميستو J)‏ لا تذرفي الدموع فهذا زمننا ھارب 
مشلنا . ٠‏ التي تتجسد على هينة ألحان خالصة . لمتواصل › 


تتوازی تتقاطم وشعارض فيما بینها على امتداد دقانق سبع .و كذلك 
« إغنية المغفزل » الشهيرة ‏ التي تؤديها مرگریت : «لقد تخلوا عنی 


أي فلب جاف! (( ۰ 


کان ونو عميق التدين ومتطرف في حسيته في أن . وهذا 
الصراع والتعارض في داخله ينعکس على هذه الأوپرا . فرغائب فاوست 
ذات سلطان . وكذلك مارگریت تحت إغواء ات مفيستو . ولكن تطلعات 
الروح الى الغففران ليست أقل سطوة . هذا الميل الوجداني البعيد عن 
مقاصد گوته الشعرية والفلسفية وجد طرفه النقيض لدی موسيقي آخر 
كان معاصرأ لگونو ولكن يصغره سنأ . إنه بويتو الإيطالي 
(YAIA1AY)‏ . ولکن من أم ألمانية . 


كان بويتو شاعرا بالدرجة الأولى . وضع النصين الشهيرين 
لأوپرات ثيردي : « عطیل » و « فولسشتاف» عن شيكسبير . وبفعل 
جاذبية فاوست حاولها موسيقياً > ولكنه ركز على شخصية مفيستو 
الداكنة الغامضة . وعلى جانب الحيرات الفلسفية . دون أن يلتفت كثيرا 
الى المعمار التقليدي ولا الى الشروط التى تتطلبها ذائقَة النقاد 
والجمهور . ولذلك کان عرضها الأول فى ميلان )۱۸١۸(‏ مار خلاف 
بين المنتصرين لشوريتها الفنية والفكرية وبين أصحاب اليل المحافظ . 
أدى الى تدخل الشرطة . 

ان بطل « مفيستوفيلي ( ؛ هذه هو الشيطان لا فأاوست . وطبقته 
الصوتية باص الميضة التي ت تشي لامح عالم سفلي . وها اول ما یز 
عالم هذه الآويرا . ولقد كان سبب بعثها في مطلع القرن العشرين هو 
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سطوة ڊ بعص معني وير من هده الطبقة من أمغال الروسي شالیاپن 


u‏ يرون موسیقی بويتو غير مستقرة على سياق . وقاصرة عن 
تطوير الفكرة فيها . ولكن الفصل الغالث ‏ مركز الأوپرا الملتهب . 
یعوض عن الكشير من المفاصل الراخية . هنا نجد ماركريت في السجن ء 

ف بقتل ولیدها . الذي أنجبته من الزنا مع فاوست . وإنهاء حياة 
ا بالسم تحت وطأة تاثیر الشيطان . فيما يقود مفيستوفيلي خطوات 
فاوست الى داخل السجن وينسحب »› يحاول الأخير أن يهرّبها . 
ولكنها ا > تتساءل : « ولکن ٠‏ لم لم 
تقبّلني ؟» . ويجنح خيال كليهما الى الهرب الى جزيرة سحرية في 
غنية لنائية غاية في اتير . بعدها يطل مفيستو ليعلن طلوع الفجر . 
فستوهمه مار گريت جلاداً جاء لتنفيذ عملية إعدامها . ولكنها سرعان ما 
تتعرف على الشيطان الُفوي فيه تنکر فاوست وحبه في صلاتها . 
فتمنحها السماء الغفران ‏ في لحظة خروج الروح الى الأعالي وبقاء 
الجسد الفاني على أرض السجن الرطبة السوداء . 


إن فهم تراخي مفاصل الموسيقى لدی بويتو يستدعي فهم نص 
گوته ٠‏ الذي وزع على مشاهد صغفيرة عديدة . وكأن الشاعر الكبير 
E ES‏ قى الرحب NS‏ 

من أعمال غير الاوپرا یتطلب حدیغا منفردا آ أختم هذه الورقة 
التي بين يدي بعمل أوپرالي لا يقل د شهرة . ولكنه لم يستلهم نص 
کوته بل فضل العودة الى النص الأصلي الذي كان للعبة دمي 
في القر لقرن السادس عشر . 


الاوپرا هي « د کتور فاوست » للایطالي بوزوني )۱۹۲٣-۱۸٩١(‏ . 
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كان بوزوني على معرفة جيدة بقصيدة گوته ؛ ولكنه فضل عليها 
العودة الى الأصل > الذي يلانم رؤيته الفاوستية . فبداأً مشروعه عام 
۷ .۰ ولم يتوقف عن الإضافات وإعادة الصياغة حتى موته 8 
كانت المعالجات السابقة تتواتر بين محوري (الحب) و(الشر) فا 
معالجة بوزوني لم تلتفت الى المحور الأول كثيرا ا 
بل دوقه ارما التي تبدو شبحيه . وفاوست في طبقة « باريتون » 
الرجالية الوسطى ٠‏ ومفيستو فى طبقة «تينور » . والأحداث في تتابعها 
لا تشكل السطوة الرئيسية بل الموسيقى هي التي تشغل كيان المتفرج 
المستمع . ولقد كرس لها المؤلف معظم أعماله التي ألفها لوسيقي الآ 
وهو يعتبر أن كل مشهد من مشاهدها الفلاثة ثه إنما هو عمل يعتمد 
الشكل السيمفوني غير التقليدي . 

وعلى ذكر الشيطان والموسيقى هناك سوناتا على ألة الشايولين 
نخسم بها هدا الحديث . القطعة للموسيقي الإيطالي جوسيپي تارتیني 
(۱۷۷۰.۱۹۹۲) . کان تارتيني عازفاً بارعا على الشايولين ومؤلفا 
موسا ومدرسا ا ومبتكرا مدهشا لقوس متقدم وجديد لأآلة 
الفايولين . وضع عددا من الأعمال لآلته المحببة e ٠۲ ٠‏ 
كونشيرتو . ولكن عملا واحدا فاق الجميع شهرة ووضع اسم مؤلفه في 
المقدمة . منذ سنوات حياته بعد التاليف حتى اليوم . هذا العمل أخذ 
شكل السوناتا المعروف . ولقد أطلق عليها اسم « سوناتا ارتعاشة 
الشيطان » » لان تارتيني > کما يروي هو قد تعامل مع الشيطان في 
حلم من أحلامه . أعطاء ألته الايولين وسمم الشيطان يعزف عليها لحنا 
رائعا .ولكنه في يقظته لم يستطم أن يستعيد اللحن بل وضع على الفور 
سوناتا من وحيه . وفي الحركة الرابعة والأخيرة تمد ارتعاشة طويلة بين 
القوس والوتر . وكأنها تقبل من ركن في النفس غامض وممعتم . 
المستمع الى العزف سيهجس ذلك بفعل الغريزة الغامضة وحدها . 
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فى هذه الإستعادة لعلاقة الموسيقى بالشعر لا بأس من وقفة 
استراحة نصرفها مع آلة العود في المصادر العربية القدية ٠‏ وهي وقفة 
تعود تفاصيلها الى كتابات شيلوا السابق الذكر . إذ ان الحكايات 
الخرافية فية الطابع حول أصله وحول مبدعه والعازف عليه إنغا تنطوي على 
دلالات لا تقل أهمية عن الموسيقى ذاتها . فكما ارتبطت الموسيقى پأحد 
أبناء قابيل ارتبطت بآلة العود مباشرة . ولكن ارتباط هذه الآلة بالجسد 
الإنساني نبدو أكخر أثارة دون شك .وقد وردت هذه العلاقة في حكاية 
جاء بها أكثر من مصدر عربي . مفاد هذه الحكاية أن أول من صنع العود 
ولعب عليه کان رجلاً من أبناء قابيل بي آدم يُدعى لامك وکان معمراً . 
ولأنه لم ينجب أطفالاً فقد اضطر للزواج ج من خمسين امرأة واتخذ منتي 
محظة حى رزقه الله ابنتين إلا أن الولد المأمول لم يولد له إلا قبل 
وفاته بعشرة سنوات من وفاته . ففرح به جدا ا ا 
توفي وهو في الخامسة من عمره . فحزن عليه لامك حزناً شديدا . أخذ 
الصغير وعلقه على شجرة وقال + « لن أترك شكله يغادر بصري حتى 
يسقط أشلاء از اوت دة ) . بعدهاأً بدا جسده يهتریء ويتاقط 
حتى بقي الفخذ وحده والساق والقدم والأصابع . وعلى ضوء هذا 
المشهد المرد يع ذهب لامك فجمع خشبا قسمه وشذبه أعواد رفيعة بدا 
يدخل الواحد بالاخر حتى صنع منها صدرا صلبا يشبه الفخذ > ورقبة 

تبه الساق وصندوقا يشبه القدم ٠‏ وملاوي تشبه الأصابع ٠‏ نم جاء 
بأوتار تشبه الأعصاب فشدها من أسفل الى أعلى . ثم أخذ يضرب 
علیھا باکا متفجعاً حتی عمیت عیناه . 


هذه احكاية تعتبر اساسية بفعل ا 


الود الى ر لوط e ll‏ الي الهنود . باوتارة الأربع التي 
تتناسب وأمزجة الإنسان الأربعة خا ثالعا الى وح وقد حطم من 
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قبل الطوفان خی أغمد هة غل بد النبى دأود > وحيناً رابعأً الى 
بطليموس صاحب « كتاب الموسيقى » ٠‏ حتى تنحدر النسبة الخيالية 
الى شخص الفيلسوف الفارابي ( ۷۰ )) .تقول الحکاية > وهي 
حاول إعادة كلمة «الفارابي » الى جذرها اللغوي ا با نصر بعد 
نكبته بوفاة أبيه ٠‏ صنع ألة المود لتكون أنيس شجنه ‏ وسماها 
« أبي» . ولكن هذا العود . الذي كان مسطح الصدر بلا فتحات للرنين 
e‏ > لا يصدر صوتا . فضاق به ابو نصر واهمله » ثم عاوده ثانية 1 
وفي إحدی عوداته استجاب الصوت . واكتشف ابو نصر لدهشته أن فارا 
قد عبث بالعود وحفر فتحات على صدره الأمر الذي جعل إنتاج 
الصوت فيه مكنا . ولذا أضيفت كلمة «فار» الى « أبي » لشصبح 
« الفارابى » ٠‏ دالة على الألة وصانعها . 

إن أكثر من معنى يكن استخراجه من هذا الخزين الأسطوري . منها 
صلة القربى بين صوت الموسيقى المنبعث من اله الخشب واوتارها وبين 
المشاعر المتولدة من الجسد الإنسانى . ومنها فكرة خلود الجسد »الذي 
يتعرض للتفسخ والفناء > حين يحل في ألة موسيقية . وهذه قد تتضمن 
الرغبة في مطابقة الآلة الموسيقية مع شخص الميت والتي قد ترتبط في 
ذاتها بضرب معين من رمزية الإنبعاث او الولادة ثانية . فلامك ٠‏ الذى 
علق بفعل الأسى > جشة صغيره لكي يبقيه أمام ناظريه . أصبح قادرا 
على إشباع حاجته عن طريق صنع الة موسيقية من ساقه . ولذا يكن 
مطابقة روح الميت مع الأصوات المنطلقة من الآلة الموسيقية . والتي 
صيغت من وحي جسد الإبن الراحل . الأفكار ذاتها نجدها في ثقافات 
أخرى غير الشقافة المربية . البطل الفلندي «فاينا» صنع اول آل 
« قانون » من جسد سمك الكركي OEE NEP E‏ 
و . وفي كل حالة من هذه الحالات يبعث 
لمخلوق الرمزي آلة موسيقية ترسل ألحانا ‏ كما انها تظهر في شكل 
يذ كر بالمخلوق الذي صنعت على ماله . بهذا المعنى ينبغي أن لا نغفل 
خققة ان الشكل التجسيمي الذي عبر عنه لامك فى صناعة عوده مازال 


المضانل الموسيقية | 


فاعلاً فى التسميات :الظهر .البطن .الصدر .الرقبة. 
ألانف . . .الح 

هذا العود هو آلة العرب الأولى . حُصوا به كما حص الفرس 
باختراع الناي . ولقد كان اکثر الملامي (الآلات الموسيقية) شو غا مند 
المجاهلية وعرفت له عدة أسماء ٠‏ كا لز هر ,الكران والبرنط والوتر 
والعود . وكان جزؤه الأساس يصنع من الجلد . ثم استبدل بالخشب . 
وانتسابه الى تلك المراحل المبكرة ٠‏ بالرغم من اسطوريتها ٠‏ ينطوي على 
شىء من الحقيقة . حتى انه ينسب الى الحضارة المصرية القدية . 

ما من شيء مؤكد بشأن المادة التي يختلف عليها الناس . هناك 
مؤرخون (جورجي زيدان) ينسبون الآلة الوترية الى الفرس والروم ٠‏ 
ولہ يعرفها العرب إلا بعد الإسلام » . وفی «الأغاني » یروی اا 
خاثر هو أول من عمل العود وغنى به في العصر الأموي ‏ بعد أن رأى 
الألة بيد مغن فارسی . 


هنري فارمر أهم مؤرخ للموسيقى اعربية e‏ 

» وغو با اك مد الشمرا انين تي الجاهلية » . تعلم 0 

ب ر آل »+ J‏ فدھ اضر بن الحارت بن كلدة " ا 

ادا علی ری پایره A‏ والغتاء a E‏ 

مراثيها على أنغا م الوسيتي . كذاك الشأن مم هتد بدت عتبة إذ گائت 
شاعرة ومفنية فى آن مغل النضر بن الحارث . 

أما الأعشى ميمون بن قيس .المنسوب الى اليمامة فقد كان 

يعرف ب « صناجة العرب » . في بجواله الكثير والواسع . طلا للمدح 

کان يحمل في يده « ا شرب می ن پت 
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القانون . إلا أن هناك رأيا آخر أكثر شيوعأ يرى أن لقب « صناجة 
العرب » إعا يعني « عروضي العرب » ٠‏ نسبة لعروض الشعر العربي . 

في کتاب } الموسيقى للجميع (( يهد م عزيز الشوان روأية غريبة لم 
نذ گر مصد رها حول الاعكى هذا . يقول ' « وفي ا 
الى الجزيرة العربية مغن مصري ید عی » کون (( > وکان عا 

على الصنج أيضا لقب فما بعد ب « صناجة المرب 9 )» لأ 

و يطوف في آنحاء جزيرة ويغني في شعره فاشتهر بين اخاصة 
حتى سمح له الأمراء والنبلاء و قصورهم فى فى الإحتفالات والأعياد 
والمناسبات » . (!) 
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لتنحدر قليلاً من السطح التاريخي لعلاقة الموسيقى بالشعر ٠‏ والذي 
مشينا فيه مشواراً فى الأحديث السابقة . الى العمق النوعى لهذه 
الشعرية ؟ وما هى ١‏ بالمقابل ٠‏ طبيعة علاقة الموسيقى بالكلمات التى 

عرفا بصورة ه غائمة قلیلا بان اا والموسيقي کانا 

بین معنی الشعر رالموسیقی في کلمة ۸01005 اليونانية ا م 
کان e‏ ۰ وا القصيدة العربية ا تنشد ١‏ وأن الشاعر کان 
يستعين بأالة وترية أو إيقاعية فى أنشاده . وكذلك الأمر فى هذه الوحدة 
بين الشاعر والموسيقى فى الغقافات الشرقية القدية ‏ الهندية والصينية . 
والإنتقال المعرفي من الكم الى النوع يلزمنا » كشعرا وكقراء . بتأمل 
هذه العلاقة في جذورها . وتاملها في نتائجها > وما تبقى منها اليوم 
داخل قصيدتنا العربية التي نكتب . بالرغم من أن شاغلي في هذا 
او الموسيقى و e‏ و او وحدھ اشا وا 
داخل النص الشعري العربى اليوم بأن هذا الإرتباك والإلتباس 
اغا هو وليد نقص في دربة الأذن لا غير . هذه الدربة التي تتردد لها 
أصداء أعمق داخل الکائن الإنساني > تتولد عنها مرحلة أنضج هي دربه 
الروح على الرقص وعلى الغناء . فهناك رقص للروح وغناء للروح لا 
يقاس مقاساً زمنياً كما يقاس السلم الموسيقي المرئي . 
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ولكي آقرب الدلالة أقول إن الشعر . كفن يتطلع شان الفنون 
الأخرى الى الموسيقى . إنما يتطلع الى خصانص هذه الموسيقى الجوهرية ' 
الإنفلات عبر المحسوس الى المطلق . والإنفلات عبر الزمني الى ما هو 
غير زمني ٠‏ والبحث في التعبير عن عاطفة جديدة يولدها الحمال أعمق 

من العواطف السريعة الزوال والإنفلات من الجزني الى الكلي . إن 
الأغنية والرقص البدانيين وكذلك الترانيم الدينية ينحون هذا المنحى . 
فهذه الفنون والشعائر ٠‏ رغم وجودها داخل الزمن » تسعى أبدا الى 
انکاره . الإنسان لحظة التعبد . اليوم وفي کل آیام التاريح . انما يفلت 
من الزمن الخيطى والتاريخى ليدخل زمنا ذا سمة اسطورية » حيث لا 
تعاقب ولا انتقال . بل صوت دانم لحاضر ثابت تنطوي فيه الأزمان 
جميعا : الماضي . الحاضر والمستقبل ۔ على حد قول أوكتاثيو باث ۔ 
هذا الزمن شغل الشاعر تي أس .إليوت عميقاً . كما شغله التطلع 
لتحقيق انفلاته . الى محاولة البنية الموسيقية في « الرباعيات الأربع » 
الشهيرة . ورأيه معروف في أن الإيقاع الشعري يشكل الوسيلة الوحيدة 
لإيقاظ ذلك الكانن الرابض في أعماقنا . ذلك الكائن الذي يعرف وحده 
العوم في الزمن الأسطوري . عبر ثروة غنانه ورقصه البدائيين . ولذلك 
يبدو الاستغناء عن موسيقى الصوت الشعري استَغفناء عن ما هو 
جوهري : 

في مقالته » موسيقى الشعر » یری إليوت أن الشاعر يكسب 
الكثير من دراسته للفن الموسيقى . بغض النظر عن العناية با لٰجانب 
التقني . إنه ينصرف الى الإحساس بالإيقاع والإحساس بالبنية 
کتاض لا غنى للشاعر عنهما :ذلك ان القصحدة أو أي مقطع منها 
رما تتجلى أ ولأ على هينة إيقاع بعينه قبل أن تصل حالة التعبير عن 
طريق الكلمات . وأن هذا الإيقاع قد يولد فكرة او صورة . إن 
استخدام الأفكار الرنيسية ( أو الألحان الرنيسية ) المتواترة أمر طبيعي 


2 
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في كلا الفنين . وكذلك تطور الفكرة عبر مجموعات مختلفة من الألات 
(الموسيقية ) أو الأصوات أو الإنتقالات عبر الحركات أن العمل 
السيمفوني أو الرباعية الوترية أو الإعتماد على الطبافق اللحني 
ERPOINTآUN C0‏ . الذي يعني تقابل الألحان أو نغمة مقابل نغمة في 
التأليف الموسيقى . 


بالرغم من أن إليوت ذهب بعيداً ذ في «الرباعيات الأربع» في 
استلهام البنية 2 وقد درستها هیلن کاردنر في واحد من فصول 
کتابها « فن تي .ا س .اليوت » بصورة واضحة ودقيقة . إلا أنه لم يهمل 
استلهام الايقاع الذي يولد الفكرة والصورة ٠‏ ولم يهمل إيقاظ ذلك 
الكائن البدائي في داخله . ولذلك تلح كاردئر على قراءة القصيدة لا 
كأبيات موزعة على رموز ودلالات تتابع ونتقصی معانيها . بل ككل 
حيث تتدفق الدلالة والموسيقى في تيار وأاحد . وهي تفضل القراءة 
المىموعة لهذا ا المعنى إنغا يطل عبر القراءة . لا عبر 
التوقفات عند رمز الزهرة هنا والصنوبرة هناك . 

كان إليوت قريب المتابعة ل « رباعيات » بيتهوثن الأخيرة وهن 
خمس . وضعهن الموسيقي في أعمق مراحل عزلته وصممه . ولقد أحار 
إليوت الى ذلك أكغر من مرة . وكذلك الى رباعيات الهنكاري بيلي 
بارتوك )۱۹٤۵.۱۸۸۱(‏ . وكان يعرف عن وعي بأن الشعر کموسیتی 
فن زماني يعتمد الحركة بفعل إيقاعه وبنيته . وزمان الشعر والموسيقى 
إذا ما التقيا . يشان عن زمن آخر سبق أن أشرنا اليه وهو الزمان 
الذي يتطلع اليه العقل والروح ويتحاوران معه . هناك يصغي الشاعر الى 
الصوت الذي يعزف «الى الروح لا الى الأذن» » على حد تعبير إليوت . 
مشبهاً إياه بالصوت الذي يخرج من أوتار الحركة الأخيرة من الرباعية 
الخامسة عشر (مصنف )٠٠١‏ . كان يقول للشاعر ستيقن سپندر عام 
١‏ بأنه كان يسممع في تلك الموسيقى ضرباً من الإبتهاج لا يت بصلة 
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ا هو أرضي بل يطلع من ركن أخر في معاناة استثنانية . وفي ٠۹۲۲‏ 
كتب في إحدى محاضراته ٠‏ والتي لم تنشر مستقلة بعد ٠‏ وذكرها 
ماڻيسن في کتابه «مأثرة البوت » ٠‏ يقول ' » ر یکون 
عاريأ من أية شعرية . أي مسحة أدبية أو صنعة أو صياغة . . . شعراً 
قف عارياً في میکله المجرد . شغافاً بحیث لا نری فيه الشعر ' بل نری 
خلاله ذلك الذي يهدف الشعر اليه > شعراً من شفافیته أننا في قراءته 
ننكب على النهاية التي يشير اليها الشعر لا على الشعر ذاته . هذا ما 
يبدو أنني أسعى اليه E‏ 
الأخيرة أن يكون ما وراء الموسيقى ٠.‏ 

إشمارة إليوت هذه متحرقة ٠‏ ولا تحيد عن التحديق في قدرات 
الموسيقى وما تستطيع أن تحققه بصورة أعمق من الفنون جميعاً وفي 
مقدمتها الشعر . وهذا الشعور بالتقصير والعجز هو ذاته مولد الطاقة 
الشعرية لدى الشاعر الحقيفى . الشاعر الصغير لا مشاعر عجز لديه ولا 
سور . ولذلك لا تشكل الموسيقى لديه موضع استشارة NY.‏ 
وحدها بل للتأمل والتساؤل والإحتراز . في قصيدة « الى المؤلف 
الموسيقي » يقدم الشاعر أودن قدرته القاصرة کشاعر اڑاء الموسيقي ' 
« كل المؤلفين يترجمون ٠‏ الرسام يضع سکیچا لعالم مرني ٠‏ لك أن تحبه 
او ترفضه . الشاعر وهو ينقب في خبرة حیاته > يولد الصورة التي 
جرح وتوصل . أما نحن فعلينا وحدنا أن نرد م الصدع بين الحياة 
والفن . وحدها نفماتك الإبداع الخالص . وحدها أغنيتك الهبة التي لإ 
ريب فيها . وحدك أیتها الأغنية الخيالية . من لا يقدر على القول بأن 
الو جود خطأً ومن يسكب كالخمرة غفرانه » . 

من مقالاته الأدبية يقول إزرا پاوند فى واحدة حول «الشعر 

الحر» ° » الشعر كلمات ملحنة واكتر المر ات اا ىع دة 
للدحض أو ميتافيزيقية . الموسيقى متنوعة كمأ ونوعأً » ولذا يذبل E‏ 


مكتبة 
الفكر 
الجديد 


الفضانل الموسيقية ور 


الشعر ويجف حين يتخلى عنها بعيدأ وراءه . إن رعب قراءة الشعر 
الحديغة تُعزى الى الإلقاء الخطابى . والشعر يجب أن يُمَرأ كموسيقى لا 
كخطابة . لا أعنى بهذا أن تُراكم الكلمات على بعضها بصورة لا يكن 
التعرف على معانيها أو تييزها إلا بواسطة الصوت الدال . لقد وجدت 
كيرا من الموسيقيين من لا يعنون بموسيقى الشاعر . إنهم غالبا . 

أعترف . ضعيفو التمييز بين قوة وضعف كلامه ‏ جاهلون بشان قيمته 
وأغواره الأدبيين ولكن المواصفات الأدبية ليست لحمة فننا الشعري 


وسىدأه 


ا الذين لا يعنون SS‏ ردینون . 
بستعدوا طويلاً عن صحبة الوسيقيين الشمراء لذبن رسود 
القالبية» . وف كل الأرقات ميل الصاف الوعوبيد ؛ أو يحاولون عن 
وعي أو شبه وعي .الى التعتيم على حقيقة ان موضة اليوم ليست ثابتة 
لا تتغیر» 
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لم يكن إليوت وحده المنفرد في مقاربة الشعر مع الموسيقى ٠‏ بل 
هذا ديدن كل شاعر حقيقى فى الشقافة الغربية الحديثة ٠‏ وكل شاعر فى 
ثقافات الشرق القدية . وكل شاعر حقيقى حيث يكون . 

معرفة أن الشعر فن زماني يُعنى بجوهر الحركة وتيارها ٠‏ يتطلب 
حاسة عالية في إدراك الإيقاع والصوت . ويتطلب إصغاء لا تنشغل فيه 
الأذن وحدها ء بل الروح بالدرجة الأولى . 

زرا پاوند شاعر الحركة المجازية أو التصويرية 114615١‏ . لم 

تشغله الصورة البصرية ى مقاربهة واضحة للفن ال الدی يعتبر 

فنا مکانيا . عن عن اجوهر الزماني ذو في الشعر وعن ثمرته اموسيقية > وهو 
e‏ و وإذا کان هذا الأخير واسع المعرفة ور الحساسة 
موسیھي فان ازرا پاند بالإضافة ذلك 3 مۇلفا 5 
والنظرية الموسيقية مرجع وشاهد على عمق ائشغاله بحقله هذا . 


الشاعر يقبل على الموسيقى . وفق اختصاصه . عبر الكلمات . أو 
عبر ما يسمه پاوند « ميلوپويا » . وهي مفردة يونانية .لان پاوند 
يرى الشعر ثلاثة أنواع : شعر الأفكار والتعبير الدقيق ويسميه 
«لوجوبيا» ٠‏ وشعر الصور المرئية ويسميه «فانوبيا» ٠‏ وشعر 
«المیلوپويا » . حيث تكون الكلمات معبَأة . فوق ما فيها من دلالات 
خالصة . بطاقة موسيقية توجه هذه الدلالات وتدفعها الى غايتها . وهو 
يفصّل أكشر بان في هذا النوع من الشعر قوة تهدهد القارىء حيناً . 
وحيناً تحول بينه وبين المعنى المقصود والدقيق للغة التي يقرأ . إنه شعر 
يقف على مشارف الموسيقى . تشكل فيه معبرا بين الوعي وبين الكون 


الفضانل الموسيقية وى 


الآخرالمدرك وغير المدرك . وهذه الإشارة الأخيرة ليست بعيدة عن 
إشارة إليوت حول الإنسان البداني فى اللاوعى داخلنا > أو إشارته حول 
ما وراء الشعر الذي يسعى اليه . كما سعى بيتهوفن الى حقل «ما وراء 
الموسيقی » . 

للموسيقى عادة نوعان من العلاقة مع الشعر : تلك التي تتجسد 
صحبة مع الكلمات تمنحها حيوية وخطا بيانيا لمسارها أو تلك الد 
تتبطنها وتنح توسعأً عاليا للتبادل بينها وبين اللغة المنطوقة التي 
تشکلها فى الأولى يبادر الشاعر وفى الشاتية يبادر الموسيقى . فى 
احدی مقالاته یقول پاوند بأن من العبث إنكار حقيقة أن الشعر لدى 
اليونانيين ولدى «الپروفانس » (شعر ازدهر فى المقاطعات الفرنسية بين 
القرنين الحادي والرابع عشر) قد وصل غايته في التالق الإيقاعي والرزني 
حيث لم يكن فاصل بين فني الشعر والموسيقى . وحيث ينطوي النص 
الشعري بالضرورة على دافع وفاعلية فة فخددين . أن الطلاق الى 
حصل بين الفنين في مرحلة متاخرة لم يكن لصالح كليهما . ولذلك 
صرف پاوند سنوات في ترجمة ودراسة قصائد التروبادور متفحصا 
صدى الموسيقى العربية . ذات الوحدات الإيقاعية المديدة ‏ على نظام 
« الكانزوس» أو القصاند الغنائية التي عرفوا بها . يقول إن في هذين 
و و 
بالطريقة التي ألفناها لدى باخ . بل هناك تكرار لا يحدث إلا بصورة 
متباعدة بحیث تبدو استعادته كما لو كانت استعادة من رواسب 
مطمورة في الذاكرة . وبه يكن أن يتحقق غنى سمعي رانع وو 
هذا الغنى السمعى قد استمر حتى عصر دانتي ثم انطفاً بعده . 

دراسة پاوند للموسيقى استفنانية ١‏ عبارة . شكلاً وإيقاعاً › 
وكلمته «بأن الشعراء الذين لم يدرسوا الموسيقى شعراء ناقصون» 
عبارة شهيرة . حتى أنه ينصح بان لا تنقطع العلاقة الشخصية بين 
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الشعراء والموسيقيين من أجل دربة السمع . لأن التأثر بالاصوات 
الموسيقية في حد ذاتها ليست كافية ويجب ا تتجاوزها الأذن الشعرية 
الى استقفاب «الأشكال الموسيقية» گا وجدنا انا منھا لدی 
إليوت . وپاوند كان عميق الإستغراق في هذه «الأشكال الموسيقية» 
والانتفاع منها شعریا . فقد ذ کر في ۲ انه يحاول « التأليف على 
هدى تعاقب العبارة الموسيقية » » متأملا شعر التروبادور المرتبط 
بالموسيقى . وهذا الإجتهاد فى دراسة الشعر الى جانب الأشكال 
ا 0 ال ار كات فة حررت الشعر الإنگليزي . 
يومها . من البحور الضيقة والأشكال التي سجنته طویلا . وبالرغم من 
أن نماد ه لم يحتملوا هذه الإنتقالة من قأعدة « أن الإيقاع مفروض على 
الشعر من فوق » الى قاعدة « أن الإيقاع شى شي ء يتطلبه الشعر » › إلا أن 
شعرہ الحر ٤1BRا VERS‏ سرعان ما حقق مجراه العميق والعريض . 
وپاوند لم يغفل جوهرية الإيقاع ٠‏ بل هو ٠‏ مستعيناً بالموسيقى ٠‏ يرى 
اجتهاده لیس علصا من مبدا او شرط الإيقاع > بل هو تعزيز لمبدا أو 
شرط مُضاف « لأنه يعني الكشف بالحد س عن الشكل والوزن الملائمين 
بدقة لكل فكرة ة شعرية منفردة . ) وهو يسمي هذا ر التفوف 
« مطلقاً » انه جزء من الفكرة الشعرية ذاتها . ولأن كل عاطفة 
تتطلب ضرباً من الإيقاع للتعبير عنها . 

ولکن پاوند يعرف الفارق بين فني الموسيقى والشعر . فالأول فن 
مجريدي يتجه الى الداخل » باحغاً عن صياغة دقيقة له عبر أختبار ذاتي ؛ 
الأفكار (أو الجمل اللحنية) تتناوب وتت ركب وتتوسع من أجل تحقيق 
توازن مقنع . في حین تتجه کل الافکار المجردة ‏ فى الشعر نحو التمظهر 

من أجل أن تكون طيّعة ‏ لتسجل انطباعاً حول الطبيعة والمجتمع . وهذا 
الفارق الجوهري هو الذي يحدد مبادئ الشكل الملانم لكل فن منهما . 
فالتكرار في الموسيقى ضروري في حالتي تعزيز الذاكرة وتحقيق التوازن . 


الفضائل الموسيفية رى 


في حين يحقق الأدب توازنه عبر القص والفعل والتشخيص . واللازمة 
المكررة لن تكون في الشعر هي ذاتها في الموسيقى ٠‏ قاسية وغير طيَعة ‏ 
لأنها تعوق النمو الطبيعي للفكرة الشعرية . 

کشیراً ما يقرن انشغال پاوند الموسيقي بانشغال جيمس جويس . 
ولكن الأخير اقتصر في الإنتفاع من الموسيقى على التفاصيل » وعلى 
الرنين الكامن في الكلمات بصورة خاصة . فقد عبَا المفردات بصورة 
عالية تظل عالقة في الذاكرة کالأجراس في حين انصرف پاوند الى 
البنية والشكل . وبسبب هذا الإنصراف ظل لصيقاً بموسيقيين من أمثال ؛ 
شیشالدي . باخ . موتسارت . دولاند › وبارتوك . وهؤلاء کانوا أعلاما 
فى الصنعة الماهرة المعقدة ‏ وفى التقنية . 


حيین ادر پاوند اخر منجزاته الشعرية « الكانتوس » اثار ردود 
أفعال نقدية كشيرة . بحجة أنها قصاند تفتقد الى الشكل . لعله الشكل 
الذي ألفه النقاد . ولو قيست بالأشكال الموسيقية . وخاصة شكل 
الفی وگ ٠ ۴6٤‏ لکانت اطوع للاستیعاب والتقدیر . فإذا کان شکل 
السوتاتا الصارم يشبه بنية الدراما من حيث اعتماده قاعدة : العرض . 
النمو الإستنتاج ا شکل الفیو گ يتجدد من ذاته بصورة متواصلة . 
i‏ مادته اللحنية ذاتها دون غو أو ذروة . 
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لکول وهو اقترا غير أکيد وره عن عضن المستش رین" ل 
فرصة ه التنصل عن جوهرية العلاقة بين الأفكار الجدية والفنون الجدية . 
ولقد رأينا كيف أغلق الغرب من قد باب الإجتهاد في هذا الشأن . إذ 
أن إالیوت وپاوند ا الا مالين لكل شاعر هناك وليسا اا ء في 
علاقتهما بفن الموسيقى الجحدية . وسثری هنا أن « الشرق » الذي 
ت ل انتا اندي تي ترك ۲ a a‏ 
هذه الحكاية التي اوردها في کتاباته « بھاراتا ¢‘ أعظہ رواد الكتابة 
حول الفنون في القرن الثاني قبل الميلاد . عن ملك أراد ان يصنم تاثیل 

قال الفكيم ١‏ عليك أن تتملم ميادئ الرس من أجل أن تفهم مبادي 
النحت . 

سأل الملك : علمني إذن مبادىء الرسم . 

أجاب الحكيم : لیس بالإمكان أ تتعلم مبادی الرسم دون ا 
تتعلم مبادیء فن الرقص ! 

قال الملك ٠‏ عرفني على مبادىء الرقص ! 

أجاب الحكيم : سيكون ذلك شاقاً إذا لم تكن تعرف مبادىء 
موسيقى الالات . 

هنا ضاق الملك ذرعأ قانلاً بتسرع :لم لا تعلمني موسيقى اللات ؟ 

أجاب الحكيم : ولكنك لا تستطيع أن تفهم موسيقى الآلات دون 
دراسة تامهة لموسیقی الأصوات البشرية 9 موسیمی الصوت البشرى 
هي مصدر کل الفنون . 


كانت الكتب المقدسة . والشعر ضمنا ‏ تلحن وتغنى فى أماكن 
العبادة والإلقاء .والجيكل المبكر لموسيقى الاصوات البشريه يسمى ر 
SAMAGAN‏ . القسم الأول من الكلمة » ا ( يعني اللحن . والقسم 
الثاني « كان » يعني يُغني الشعر E TEE‏ 
اا الى التاسوف پانيني القديم قدم الفلسفة الهندية . ولعل 
أاحتضان الموسيقى الهندية عامة لفن » الأغنية ( محورا لها بدا عن 
الموسيقى الأوركسترالية التي عرفتها موسيقى الغرب . يؤكد هذه الوحدة 
بين الموسيقي وبين الشاعر › فكلاهما جوال يحتضن الته الوترية 
« السيتار » في منطقة الشمال . وألة « الفينا » في الجنوب . 

إن ارتباط شاعر على قدرعال من الأهمية مئل كبير 
(ONAN)‏ في اللغة الهندوسية وارتباط شاعر آخر من لغة 
الأوردو مشل مير( ۲ )بفن الأغنية « غزل » الهندية 
الشهيرة ليبدو ارتباطاً فاتنا . فهما ينبوعا تيار دي مسحة روحية عظيمة 
الغنى جاء بهما الإسلام ٠‏ حين دخل الهند ‏ وحين تزاوج مع موروثها 
الغقافي والد يني . والمذهل أن الإسلام لم يشكل في الهند حاجزاً معكرا 
لتیار الموسيقى الموروثة ‏ بل على العكس فتح الأفق لمزيد من التدفق . 
وأعطى لفن « الراک » ٠‏ الذی يقابل فن « المقام » لديا «الد کا 
» لدی الفرس ٠‏ تنوعا کبیرا + الراگ اخس > وحجاز . وكافي . 
واليماني . ٠‏ وصبعفة ة أكثر حمیميه في الألحان وطبمَة الصوت . ومتابعة 
اموسيتى الکلاسکة الهندية . الشمالية خاصة . تكشف عن ظاهرة أن 
أكشر العوائل الموسيقية التي توارثت العزف والغناء هي اسلامية منذ 
القرن السادس عشر . والأمر لا يقتصر على مؤدي فن الراگ وحده . 
على أنه الأداء الارفع . بل يضاف له فن الققوالة الراقص والصوفي « 
(أشهر أعلامه اليوم نصرت فاع خان الذي توفي عا م 1۹۹۸( > وفن 
غزل العذب (أشهر أعلامه اليوم مهدي حسن) . الى جانب فن 
« خیال» . 
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ا قأعدة « غزل » بنصها الشعرى 
مؤسسا بصورة طبيعية لفن « غزل » ar‏ 


کار ارا ا : تام مغل حب دانتي الييجهري 
لبياتريچي وبالرغم من استجابتها لحبه سرا فإنها كانت تعلن دائما 
عن تعدر المواصلة . فالحب DN‏ يفسد عليها عفة الإنسان 
في داخلها . ولقد بقي حب مير الشاب ينمو في أعماق الشاعر طوال 
عمره كتوهج شعري . بالرغم من زواجه وانجابه الأطفال . حتى اتسع 
هذا الحب واتخذ مسحة حب صوفي . أن هذا الحب المخالى الملتهب 
لمشوب بالألم . ذا الطابع الرمزي بالرغم من حسيته . أصبح فاتحة 
لواحد من أشهر فنون الغناء فى الموسيقى الهندية الكلاسيكية . ولقد 
أخذ هذا الفن ذات الإسم « غزل » من الفن الشعرىي وهو ولد مرحلة 
اسلامية غاما شأن لعة الأوردو وفنونها الشعرية . ولكن هذا الوليد لم 
يكن خالصاً للموجة الإسلامية الجديدة EE‏ 
الشعرية والموسيقية الهندوسية العريقة . ولذلك يتكشف الحب ٠.‏ 
هو موضوع هذا الفن الشعري الأثير > عن جانبين متعارضين +الجانب 
الحسي والجانب الروحي . الحب الأرضي الذي تمسك به الحواس . والحب 
الذي يسمو ويفلت الى المحيط الكلي . 


« غزل » الموسيقى تعود جذوره الى فن غنائي قد يم يدعی بهاجان › 
وهو ذو طابع د يني تصاحب مغنبه آلة إيقاعية عادة . ولذلك لا يبدو 
غريباً الطار بع التصوفي فيه . ومن حیث الشکل يستعین بفن الراک 
NT RAGA‏ المقام العراقي من حيث المفتتح والتحرير 
والتسليم > ومن حيث اعتماد التنويع الحر . ولكنه يستغني عن نصف 
الراک الأول الذي يسمى «الاب» > وهو عبارة عن مقدمة بطلة دون 
ايقاع وذات طابع تأملي . ويخلص مباشرة الى النصف الآخر الإيقاعي 
بأغنية تتسم عاد باللحن البسيط 9° DJ‏ غزل » الموسيقى يظل وليد 
النص الشعري > فى المطلع وفی المقاطع المتتالية ذات القافية الوأحدة 


الفضائل الموسيقية ري 


والخاتمة . ولکن استعانته بالراک ينحه رفعة . ولقد عزز هذا المنحى 
الموسيقي المغني اساد مهدي حسن في ادائه لفن غزل . ولهذا الفنان 
تسجيلات كثيرة لا ترتفع الى مستوى واحد کالمستوی الذی ارتفعت فيه 
ي هه تي e e‏ 
Te‏ موسيقى هو ذاته . لا تعود للكلمات مكانة 
مستقلة . وصوت المؤدي أو حنجرته ذات سيادة مطلقة . وهي › شأن 
الموسيقى الكلاسيكية في كل زمان ومكان . لا تطرح المشاعر والعواطف 
بالجان > بل تواريها وتطل بها بشيء كير من التمنع ا 
الراک الواحد أكثر من ساعة تبحر فيها > حرا تماما . مع حنجرة المغني أو 
الة العزف الى أفق لا محدود وفدا الفن الذي يتوزع كل نوع من 
أنواعه على ساعة من ساعات النهار أو الليل لآ ا او ينتهي بعيار 
شکلي > ولا يفهم بمعيار الفكر الفلسفي الهندي . هذا الفكر ذو الطابع 
التاملي في جوهره قد لعب دورا فعالاً في تشكيل البناء الموسيقي 
الكلاسيكي . إن الفكرة ة الأساسية والأولية في أي عمل والتي تشکل 
المفسح عادة > تتواصل في فن الراک حتى النهاية دون أن تک عنصراً 
مصلا كما هو الشأن في الموسيقى الغربية الكلاسيكية . ان ما 
یسمی ۲0۸1٥‏ یل دلیلاً دائماً هنا وهو في اللغة الموسيقية يعبر عن 
الخالد واللازمني . عن الخلفية التي لا ت تتبدل للأشياء . عن الجذر 
والموصل والهدف . 

أرفع العازفين لهذا الفن على آلة السيتار اليوم هو شانكار . وأرفع 
المغنين لهذا الفن هو جوشي . وكلاهما تجاوز السبعين وما يزال في حمى 
عطائه النبيل . 
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۲ 


موروث الشعر الهندي ارتبط بالأداء الموسيقي ٠‏ كما رأينا ٠‏ حتى 
جى الإسلام . الذى عزر بذدوره البعد الموسيقي للمصيدة ١‏ ۰ 
اموسيقي المستقل بصورة عامة e‏ ۰( ۰ في 
وفصيدنه التي تطل على اموروت الشعبى و الکلاسیکي . 
اف في اللغة لأوردية > کان a ar‏ 
الرومي ٠۲۰۷(‏ ۷۲ وآسلیا ما فر اا » ر المخنوي « 
الى الشاعر التركى التالي لهم غالب (۵۷ ۷۹۱۷( . الذي واصل 
أغنية وغز « امروف , تحت رعاية السلطان سلیم الغالث الذي کان 


هذه لحب بين الوسيتم والشاعر في الكيان الواحد داخل 
(A. ۱۸٩۱)‏ . حى الشهريف الموجز الذي يرد في الموسوعة 
البريطانية ا ر بصورد ة تبدوان ر 
کنب آخری بكلمة مغن وموسيتي ا انور ل کی بتع الین ی 
حفظ له الشعب الهندي أك من ألفي أغنية وضعها الشاعر فى خلواته 
وہیںن صحبه . 

کان طاغور مغنیا وموسیقيا لأنه شاعر . كان يخرج اللحن من لحن 
الكلمة > ویولد موسیقی كلماته من اللحن الڏي هو وليد حركة دمه 
وتهویات روحه . يلحن بصحبه السيتار او الپيانو الغربي لا فرق > ويغني 
في حشد جماهيري أو ڊ بين النخبه لا فرق . ولعل أشهر تجلياته تلك التي 


ان يفني واحدة من آغانيه البنغالية ف « جیتانجالی : 

(a » حين يضيق القلب ويظما أمطوني برذاز الرحمة‎ J} 

عصير البرتقال ‏ 

ا شعر » هناك فاكتشف فيه التموذج الأمغل لاشاعر 
الموسيقيٍ . الذي انصرف پاوند 0 لدراسة ظاهرته E‏ ا 
الأكبر . يلقن أغانيه وموسیتاه لشعرانه ومعنيه يه الجوالين على امتداد 
البنغال . أنه يضاهي أفضل ما لدی التروبادور . يضع الكلمات وألحانها 
ويغنيها بنفسه . أعرف ذلك لأنني سمعته بنفسي . المصاند المنة في 
هذه المجموعة « جيتانجحالى » کلها أغنيات تنشد . واللحن والكلمات 
کا ا °« (Ge‏ . 


في أحدى قصاند المجموعة هذه يخاطب طأاغور « المغني المعلم ( ‘ 
أحد مظاھ ر القوة المطلقة ل« الذات الكلية » ١‏ 


« إنى أجهل كيف تغنى » أيها المعلم :اض ابدا ناهول امت : 
فإنارة موسيقاك تضىء الكون . 

والنفس الحي لموسيقاك يهاجر بين السماوات . 

والمجرى الأقد س يخترق ويضي . 

وأنا قلب يتطلع للملاحقة أغانيك » ولكن يتعثر صوتي عبثا 


0 9 ۶ 
هيهات ٠‏ اتطلع اغنية من محض حديشي وصراخي ! 
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مأسور قلبى لشباك أغانيك » يامعلمى . » 
هذا الحوار أسر الشاعر الأيرلندى بيتس لأنه يكشف عالاً طالا 
اليه . كمايقول فى مقدمته اللتحمسة للديوان وقد صدر 
بالإنگليزية بترجمة طاغور نضه عام ۱۹۱۲ . 


ولم یکن پاوند وییتس وحدهما فی هذه الإستجابة . الموسيقي 
الچيكي الكبير ياناچيك وضع نا لأحدى قصائد طاغور على أثر 
استماعه له في إحدی محاضراته في براغ » دخل طاغور القاعة هادا 
بدا لي كما لو أن لهيباً مقدسا توهح فجأة فوق رؤوس الآلاف من 
النساء والرجال . . .ولكن طاغور لم يتكلم . إنه غنى وصوته مشل 
صوت عندلیب ناعم سيط . يكشف لدى الشاعر البنغالي عن 
مشاعر عميقة جاه الموسيقى ولدت معه > فكل مقطع لفظي جناح لحني 

سرعان ما يتسم . غادر طاغور القاعة بعد ان أكمل حدیثه وعلی وجهه 

سی لا يوصف . محدث الينا بلغته التي لا تفهمها . ولكنني استطعت . 
عبر صوت كلماته وعبر ألحان شعره . أن أحس وأن أتعرف على ألم 
روحه الممض» . 

المخرج الإنكليزي پيتر بروك . حين أخرج الملحمة « مهابهراتا » 
لم يفتتحها 1 بأغنية لطاغور . وأغنيات طاغور كانت القاعدة الحو سيقية 
لمعظم أفلام المخرج الهندي الكبير ساتياجيت راي . 

ان طاغور ا صباغة قصیدته وأغنیته بروح المتمرد على التقليد . 
لم ينكر الأشكال الموروثة . ففن الراگ ذي TEE‏ السار 
يلين بين يدي المؤدي البارع ( ويسمى أستاذ ) » وهدف طاغور هو 
الوحدة التامة بين الكلمة واللحن والإيقاع . ولأنه شاعر جید وموسيقي 
جيد وجد صعوبة في حقیق هذه الوحدة دون مساومة . أحيانا تضعف 
سطوة الكلمة قوى اللحن كما يرى راي ٠‏ وأغانيه التي وضعها في 
سنواته الأخيرة ما زالت تحتوي على شيء من بنية الراگ » ولكنها لم 
تعد كلاسيكية المبنى شان ابتهالاته المبكرة 


إن شمولية طاغور لم تمنعه عن الموروث القومى و 
و وروت ا#نساني ٠‏ فقد د عميق المتابعة الموسیقی 
کلاهما ا r‏ تناقضهما o‏ اد جوهر في 
الخليقة ١‏ : نحن الهنود حت سطوة الليل مخمورون بالايدي الواحد 
موسيقانا تحملنا من وطأة المسرات والأحزان اليومية ال منطقة غير 
مأهولة ١‏ بعبدة عن الكون . الموسيقى الغْربية بية تكشف عن التقلبات 
الدانمة للوضع البشري .» 

الى جانب القصيدة والأغنية ألف طاغور عملا أوپرالياً بعنوان 
(( عبفريه ه شالميكي « (A۸)‏ . وقد ضمن فيه الى جانب الموروث 
ا البنغالي ينا من الألحان الإنكليزية والايرلندية E‏ عددا 
. ولقد شاعت أعماله الموسيقية الدرامية الراقصة حتى في الفرب . 
بالرغم من ضعف مستواها قياسا لىقاد ويره .ولا يفل احدان 
طاغور کان ر أ . ولكنه لم يسك بالفرشاة إلا في أواخر حباته . 
الا أن اجر e‏ کانا عماد 2 i,‏ صباه 4 حیتٹ 
يضحبه الأ خر على آلة الشايولين . وتدريجيا يتحول فن الراگ الذی' EF‏ 
مع تفير ساعات النهار «سنیدا مع راک بورابي »نوع عليه مع نحدار 
الشرق .» 
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۳ 


لمقولة المعروفة التي أطلقها الناقد الإنگليزي ولتر پاتر . وهو عراب 
النظرية الجمالية وفكرة الفن للفن في النصف الغاني من القرن التاسع 
عشر ‏ بأن الفنون جميعاً تتطلع الى الشرط الموسيقي أو الى أن تكون 
موسیقی يكن أن نعتمدها منطلقاً جديداً في حديشنا هذا عن علاقة 
الشىر بالموسيقى بعد أن قطعنا شوطاً مع الأفق التاريخي لهذه 
العلاقة . 


ان تأمل العلاقة بين الشعر والموسيقى لم يعد يقتصر على المظهر 
الخارجى الذي كان يشغل النقاد والمبدعين منذ المرحلة اليونانية ٠‏ 
والعربية الوسيطة ٠‏ ومرحلة عصر النهضة . كأن تنعكس الحالة الموسيقية 

في النص الشعري على الطبيعة الصوتية للكلمات مغلا ٠‏ بل ذهب هذا 
التأمل الى الشرط ا لحي لهذين الفنين . ولكل فن . فنزعة « الإستقلال 
لدى الموسيقى تشكل جوهراً في شرطها الحي + هل تهدف . حقا ٠‏ الى 
موقف أخلاقي أو تعليمي خارجها أم هي نتاج حاجة للتعبير عن 
مشاعر طارنة ؟ وإذا ما کان لهذ ين الحدين موقع في الحقيقة فلم يتصف 
العمل الفني الكبير بالديومة وتتقشر عنه المواقف والمشاعر الشخصية 
کأعراض طارنة ؟ 

کان پارتر شديد الحماس ل « استقلالية » الفن عن المشاعر 
والأفكار . عن القلب والعقل . فهو يفترض هيئة أخرى للعقل تتوسط 
«الفكر » و « الشعور » ٠‏ ويرى أن الفن يجهد ابدا من اجل 
الإستقلال عن هذا الإد راك الفكري > من أجل أن يصبح مُدركا حسياً 
خالصاً متجرداً من مكوناته الأولى من عناصر شكل أو عناصر مضمون . 
وهذه الوحدة لن تكون إلا وليدة ما يسميه ب « العقل الخيالي » . داك 
الذي يتوسط « الفكر » و « الشعور » › والنتاج الفني الذي يخر 

عن العقل الخيالي ينطوي على عنصري الفکر والشعور کتوآمین لا فاص 
با ماب رة الدرك ااسیري . 


الفضائل الموسيقية ١د‏ 


کان پارتر غير منصرف للموسيقى قدر انصرافه للنقد الفني . على 
العكس من مجايله فى النمسا أدورد هائسلك . الذى شكل نشاطه 
النقدي في حقل الموسيقى تيارآً هاما معارضأ للتيار الغورى الذي مخله 
ریچارد فاگنر من أجل الحدة في الدراما الموسيقية بين الكلمة واللحن . 
ولقد انتصر هانسلك . بفعل حماسه للموسيقى الخالصة . للتيار الذي 
مله یوهانز برامز رل کک ا ا هاذان التياران أكثر ما 
يشغل الحياة الموسيقية الغربية في النصف الثاني من القرن التاسع عشر 
وما بعده . 

يرى هانسلك أن الموسيقيين والكتاب كفيراً ما شغلهم ‏ في حقل 
الجماليات . أمر ) الشعور » و « الفكر » . غافلين عن مصدر وسط 
بين هدين يتولد عنه التأليف الموسيقي هو « مخيلة » المؤلف . الى 
تتواصل بدورها مع مخيلة المستمع . واجتهاد هانسلك لم يبتعد كفيرا 
عن اجتهاد پاتر إلا في أن الاول عزل المخيلة عن الشعور من جهة . وعن 
الفكر من جهة أخرى a PETE‏ 
بانتاج الموسيقى لدى المؤلف وباستقبالها لدى المستمع ‏ منكراً . 
لذلك . أن تكون الموسيقى لفة فكرية أو لفة للمشاعر في جين شغل 
پاتر بدمج ما هو فكري بجا هو حسي ( العقل والأذن ) في تصوره ل 
« العقل الخيالي » . وهذه الحركة باتجاه « الإستقلال » الموسيقى هي . 
في ذات الوقت حركة باتجاه « التجريد » . ولذلك لم يستلهم الشعر 
تلك الحسية الفيزيانية من الموسيقى فقط . بل أعجبته فكرة التجريد فيها 
أيضاً . وهانسلك کان ینکر أن يكون للشكل الموسيقي قدرة على التعبير 
عن موضوع خارجه « لأن الشكل أو البنية الموسيقية هو موضوع 
الموسيقى الحقيقي . أو هو ببساطه . الموسيقى ذاتها » . وإنكار فكرة 
المحاكاة فى الموسيقى أعطت للشعراء فرصة للطمع باستقلال النص 
الشعري عن « الحقيقة » خارجه . فهذا أد کار آلان پو يكتب عام 
۱A0‏ عن هرطقة الهدف التعليمي للشعر ٠‏ وعن علاقته المتوهمة 
بالحقيقة . رابطأً الشعر بفن الموسيقى بفعل هذه الخصيصة المشتركة . 
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معرفاً شعر الكلمات بأنه « الخليقة الإيقاعية للجمال » . ولقد اتسعت 
وجهة النظر هذه بين شعراء عديدين جاءوا بعده . من امال اوسکار 

ولكن الغارق الجوهري بين فهم هانساك لاشرط الموسيقي وبين پاتر 

يشير إشكالا حقیقیا . فاذا كانت الحالة الموسيقية ګریدا ينتج عن لدانة 
وحيادية مادتها ( ومر الصوت المتولد عن الحنجرة والآلة ) فإن تطلع 
الشعر > کما یری پاتر TY FT: RPT‏ 
دلالاتها المعتادة . فقد تكون كلمة « e‏ «( في قصيدة السياب 
دات مقاصد رمربه ة أو مادة في رؤيا شعفربه ةه وأسعة ٠‏ وقد يضع القارىء 
في مخيلته ذلك ويعيه ولكنه لا يستطيع أن يقرأ النص دون أن يرتسم 
في ذاكرته الشكل الخشبي لطلعة النوافذ المزخرفة . الذي يعرفه في 
الواقع في حين أن تفيير دلالة النوته الموسيقية أو حتى التآلف 
الهارموني CHORD‏ أمر لا يثير حيرة في الحوسيقى . 

الى هذا الإشكال يشير أودن في قصيدته التي تر جمت شيناً منها 
في حدیث سابق ر الشاعر في أن يستلهم 
تصورات پاتر فی عدد من الح رکات الشم ر الفرنسية والإنگلیز ية > بین 
عر و عا مرن > من حيث انتفاعها من 
التقَنبات الموسيقية { أو توفیر محاولات مقاربة للشرط الموسيقي . 


البرناسيون الفرنسيون . ومن ثم الإنگليز على أثرهم ( تيودور 
پانفيه . وسوينبيرن ) أعادوا مجد أشكال قدية بفعل تأثيرها الصوتي . 
ثم جاء الرمزيون فرفعوا القيمة الإيصاتية للشمر الى ذراها . حتى اعتير 
ملارميه صوت الكلمات المعيار الحقيقي للشعر . لا ما ينطوي عليه من 
معنی . وأصبحت لديهم القصيدة e Hr‏ 
معانيها حيث تکون داخل ذلك النظام والبناء الشكلي ولا تنتفع من 


معانيها الوظيفية في الحياة اليومية إلا بأقل قدر ممكن . إن الرمزية . 
بفعل افتتانها بالصوت ٠‏ وعدائها لنظام الجمل الإعرابي ٠‏ ومحاولتها جمل 
القصبدة عا Li,‏ بذاتهة ‏ تعتبر أكثر المحاولات الشعرية جدية 
وتواساا في دفع الشعر باتحاه الشرط الموسيقي . ولقد امتدت في القرن 
العشرين متخفية داخل أصوات شعرية مهمة كأليوت وپاوند . ولعل 
فكرة هذا الأخير حول الصورة ( وقد بنيت عليها مدرسته الصورية ) 
بأنها مغل مرَكباً فكريا وشعورياً في لحظة من الزمان ٠‏ إنما تذ كر بفكرتي 
هانسلك وپانر حول الإندماج الفوري للمشاعر والفكر في صورة 
واحدة . هذا التزامن في الشعر هو الذي يحمله الى التطلع الى الشرط 
الموسيقي . الى ا افتتان پاوند ب « الإيديوكرام » فى الشعر 
الصيني إنا يذ كر ب « التالف الهارموني » الذي يتولد . في الموسيقى . 
في نوتات عدة . لأن الإيديوكرام . الى جانب تعبيريته البصرية . إن 
یتولد من عدد من الإیدیو گرامات الأخرى . 

وإذا كانت « الپوليفونية » ( وهي الأصوات المتزامنة فى 
الموسيقى) غير مكنة في الشعر إلا أن پاوند في « الکاتتوس » حاول 
هذه ا من أزمان ولفات عدة > ومن ترد دات تماد من مقاطع 
مبكرة ة فى ذات القصيدة › اون قصائد اخری . 

الموسيقيون في هذا القرن ٠‏ بالرغم من قناعتهم باستقلال 
الموسيقى ٠‏ لم يغفلوا الطاقة التعبيرية المرتبطة بالشعر . ولعل الموسيقي 
النمساوي شوینبیر ک أحد أبرز الميّالين الى الإنتفاع من النص الكلامي . 

في فی اهم أعماله التي ا للتيار الموسيقي التعبيري . وكذلك الأمر مع 

الروسي ستراقنسكي . الذي انتفع مشل پاوند وإليوت من أشكال 
وتقنيات الماضي . 
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حین آلف تهون س التاسعة « ل ۾ ۲۲ . کان 
السيمفوني في بناء ET‏ والأخيرة ولقد وجد اکر 
التفاته بیتهوثن ما يعزز موقفه الفنى بشان و حدذده د الشعر والموسيقى 
فسفيدا وحدة ال راجدی اليوتانية . أذ ا موسیقی tT‏ 
يعتقد ستتوحد مع الشعر ومع الشرط الدرامي . ولم يستعن بيتهوقن 
بالشعر إلا بعد أن عرف حاجة الموسيقى للكلمة فى تحقيق المعنى 
التعبيري الدقيق . هذه المعرفة التي كان يتطلع اليها عبر أعماله السابقة 
دون شك . ولم ترض الكثير من الموسيقيين ونقادهم . 

کان ثاگنر مفکرا وموسیقیا her‏ . وکان ثوریاً 5 ا التغيير 
ینشدون الشورة فى روا N‏ ن انمو 
الأمغل فهو ٹوری أيضاً نزاع الى تحقيق الحرية الإنسيانية في العقل 
والروح ولكنه حقق ذلك ف آلجوهر الموسيقي . فسيمفونيته الغالغة 4 
وكانت منطلق هذه الشورة \A‘<0O‏ و ضعت ت قأاعدة موسیقی حديثه 
لوحدة الحركة ۾ العضوية في العمل وللعلاقة العضوية بين الحركات . 
وللامتداد الدرامى اأ أبدا الى نهایته ولربط كل هذه الحركة 
والامتداد بالدراما الإنسانية ةه الضخمة التي تسمو يالانسان عن طریق 
الجنو والرحمة وتعري غار الأنا الكاركاتيرية المغيرة للسخرية : 

ولکن للاسف لم يكن نموذج بيتهوقن افیا إشباع التعارض 
وردود الأفعال . فقطرف فا گنر با اه وحدة الموسيقى والكلمة لا بد أن 


بقابا ل بتطرف أخر با اه الموسيقى الخالصة والإإستقلال الموسيقي التام 
عن الكلمة كوسيط لأية دلالة خارجها . ولقد مغل ردة الفعل هذه الناقد 


هان لك متخذا من موسيتى برامز رأس حربة ‏ في الصراع الذي شغل 
اخیاة الموسيقية انذاك .ولكن هذا لا يعن أن ألمعة وسعة معرفة هانسلك 
لم تنتفع من هذا المعترك لإغناء المخيلة الموسيقية والوعي الموسيقي . 
» في الجميل \AOL ( e‏ محاوله لإعطاء صبغفه علمه 
موضوعية للدر اسات الجمالية بشان الموسيقى . أنه لا ينكر ما تبعث 
الموسيقى من مشاعر أحيانا . ولكنه يريدنا أن نعى بأن هذه المشاعر إنما 

تتولد من أنظمة بعينها داخل النسيج الموسيقي ٠‏ لا من «خيمياء » 
مصدرها « روح » المؤلف الموسيقي . كما أنه يؤكد أن هناك « بعض 
المشاعر الإنسانية غير قابلة ا في الموسيقى ) . فهو يرقض 
مغلا « إثارة العاطفة » وفكرة « تصوير العاطفة » كهدفين يختلف 
حولهما الرومانتيكيون . من أهداف الموسيقى . ويركز ٠‏ في مقابل 
ذلك . على العمل الموسيقى كشىء جميل مُدرك لا على الذات 
المدركة . 

هذا المحوقف من ١‏ الشىء > المدرّك » . فى النظرية الجمالية . 
فترة طويلة من الزمن لكي يحقق تأثيراً في حقل النقد الأدبي خاصة 
في ما يتصل بفصل « الشىء > المدرك » جمالا ا 
أهداف مبدعيه . فهانسلك يعترف ان « الجمیل لا يهدف لشيء › 
ولا « غاية » يكن أن تستنتج من الإبداع الموسيقي .ان ET‏ 
يحدثها العمل الفني أو الجميل > لا شك في دلك . ولكن هذا الأثر على 
المشأهد أو المستمع لا صلة له بشبات الموضوع الجميل ذاته . الذى لا 
يتأثر بالنظر اليه أو عدم النظر . 

هذا الموقف الموسيقى ذاته يتردد فى الموقف الشعري عند الناقد 
الإنگليزي آ أريچاردز )1۹۲۸( . فهو کر تكون الغبطة قاعدة بدا 
جمالی . ویفصل . مشل أد گار ألان پو . بين الشعر ومهمة البحث عن 
الحقيقة . وفي معرض حديثشه عن تقنية الشاعر إليوت المتميزة ٠‏ يصف 
شعره بانه « موسیقی کار » ١‏ « إنها أفكار من كل نوع . تجريدية 
وعيتية . عأامه وخاصة . . مل العبارات الموسيقية ایت 
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تنظیما دون هدف أن تخبرنا بشیء محدد > بل عسى أن تتوحد 
تأثيراتها في كل متماسك من المشاعر والمواقف يحقق تحريراً للارادة 
الإنسانية » . 

إن الموقف الجمالي الموسيقي يحذر من اعتبار الموسيقى لغة دالة 
شأن اللغة على ما وراءها . ومن هنا يأتي معنى استقلالها . والموقف 
الذي يدافعم عن استقلال الشعر هو الذي يقرن الشعر بالموسيقى . ولكن 
هذه المقاربة تكشف عن تعارض . فهانسلك والكثير من موسيقيي القرن 
العمشرين بعده يرون رأيه من أمشال ستراقدسکي وبولیز » یری في 
الإستقلال الموسيقى نجاةٌ من ذلك الخَطّلب العارض والخارجي › الذي 
يقول بأن الموسيقى تعني شيأ يكن التعبير عنه بالكلمات . في حين 
یری پو وأوسكار وايلد واتر في الإستقلال الشعري نجاة ومهرباً من 
النقد الذي يتمحور حول «المضمون » . ولذلك تبدو فكرة « تطلم 
الشعر الى الشرط الموسيقي » هي خير تعبير عن هذه الرغبة بالهرب . 
إلا أن الشعر لا يلك إلا مادة واحدة لتحقيق شرطه ٠‏ هي الكلمات ! 
والكلمات تنطوي على معنى ٠‏ على خلاف النوتات الموسيقية في 
طواعيتها وحيادیتها . 

هذه هي دعوی هانسلك فما هي دعوی اگنر ؟- 


بدأ شاگنر )۸۱۲ ۳( کاتبا مسرحيا > ولم یکن یفکر 
يالوسىقى إلا بعد أن سمع بيتهوٹن فعرف أن عمله الدرامي يحتاج 
الى العنصر الموسيقي . وعلى الأثر قطع مرحلة أولية شاقة لأكتساب 
الخبرة الموسيقية لوحده ‏ لتكون عوتا للكلمة الشعرية . وحاول فن 
الأوپرا وهو في العشرين . 

هذه العلاقة بين الموسيقى والشعر داخل فن الأوپرا سبقت ثاكنر 
بقرون . ففي إيطاليا ومع مطلمع القرن السابع عشر ٠‏ كان مونتيشيردي 
)١١١۳.٥١۷(‏ . وهو مؤسس هذا الفن عن حق . ينتتشصر لفكرة 
استجابة الموسيقى للكلمة الشعرية وخضوعها لها . في القرن الثامن 


الفضائل الموسيقية 7” 


عشر جاء گلوك ٠ )۱۷۸۷.۱۷۱٤(‏ وهو لماني الأصل ولكنه عاش بين 
النمسا وفرنسا وأيطاليا لیثیر من جديد وبصورة ة أكشر جذرية مشكلة 
الدراما الشعرية والموسيقى ٠‏ ويحقق منجزاً متقدماً في الدراما 
الموسيقية ١‏ « حاولت أن أجد الموسيقى في حقل وظيفتها الحقيقية . 
وهي خدمة الشعر بواسطة التعبير » . ثم جاء اگنر ليرفع المنصر 
الشعري والدرامي الى رفع مستویاته . وسیظل هذا e‏ قائماً ما 
دام فن الأوپرا حيا بالرغم من أن الموسيقى والشعر ينشميان الى 
نظامين في التعبير مختلفين ‏ إلا أن تفاعل الموسيقى يقى مع الكلمة ينح 
الأولى الفرصة على معرفة حدودها وإمكاناتها على جاوز النص أو 
الإحتفاء به أو تزيينه أو التعليق عليه ٠‏ أو حتى الإرتجال خارجه . هذا 
النص الذي ينحها نقطة انطلاقها وقدرتها على التصرف بدوره . 


ثاكنر فهم ذلك . فقد کان شاعراً قدیرا ‏ في الحمل الدرامي › حيث 
ا إقامته في باريس ك ا الالاني ة في عصوره EF‏ 
ا د ی 2 . أراد ن یجطله اب 
وحدة بين فن الشعر والموسيقى والديكور والإإضاءة . ليحقق طقسا شبه 
دیمی يعد به محد ألدراما اليونانية . ولقد حقق ذلك بالفعل Î.‏ ا 
مو ظلت رمز ا ١‏ سح حیٹ انتھی ا ٠‏ التي 
بالتدفق التواصل في « آل ( د » کانتاتات ( اموسيقى 0 باخ . 
قي الأغتية واخوار ار الت :بحي اتیل لمر بکل ما فيه من 
والعقل ما . 
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۱۵ 
(JAATIAYT)‏ تبلغ فهرستها فهرسة دليل تلفونى لمدينة متوسطة 
المحجم . وهذه إشارة على استحالة الإحاطة بهذاالشاعر والمفكر 
والموسيقي ولک سباق الحديث بشان الموسيقى والشعر يضطرني 
للوقوف في أكثر من محطة ثانرية : المدرسة الرمزية > ومقاربتها 
للانطباعية . والمدرسة التعبيرية مثلاً . ولكن قبل أن أقرب ذلك لنسجل 

انطباعا سريعا عن تأثير اكنر عامة . 


ان ا وي اکر قصید ه 0 
من د وایزولدة» ونان من ویر « مغيب الألهة» ٤‏ 
عل صفحات عمل روانی یقارب «الأرضر الخراب» ا في التأثير إن لم 
یکن هو ۾ يوليسيس » e a‏ 
من تقنية ڦاکنر في حياكة تسيج من مجموعة iv‏ الدالة» LEIT-‏ 
5( واللحن الدال مصطلح ثاگنري سهل التمييز يرتبط بشخصية 
و ا ا تستعاد هذه كلما امعد د اللحن) 
أستحداث ا الداخلى على ند ا دوجاردن ١‏ الذي س 
الفكرة د . هدا المونولوج تستخدم فيه الكلمات a‏ م 
بذات الوظيفة التى تقوم ھا اورک و 


الفضائل الموسيقية ود 


دماأء الشاعر دی نیرقال والشاعر بودلیر . الذى مح الرمزية المرنسية 
اکثر من شاهد عبر مقالته « ریچارد اگنر وتنهاوزر » وهي خامس 
أويرا في تسلسل إنتاجه . تواصل هذا التيار ليزداد قوة على يد الشاعر 
مه نید حل بعد أن أسهم كل من الشاعر ثيرلن في قصيدته 
« پارسیقال » . وهو عنوان ا لاكنر › والشاعر لافورج في قصانده 
حول «لوهنگرین » ثالث أوپرا اگنر . 


فی إحدی إصغاءات ملارميه لعمل قاگنري ورد هذا المشهد :« كان 
ملارميه منحنياً يصغي بين المستمعين في حالة استغراق تأملي وقد 
اخذته الموسيقى بعيداً . وبحركة بطيئة هادنة أخرج قلماً من جيبه وبدا 
يكتب بخشوع على قصاصة کان د يحاول إخفاءها عن الأعين بتواضع . 
کانت الاوپرا تلي وملارمیه یکتب . ولقد أملت آفکار وموسیقی فاگنر 
على ملارميه الكثير . سنحاول التعرف على ذلك في حديشنا عن الرمزية 
الموسيقية الشعرية لاحقا . 

في فرنسا لم تحتکر پاريس موجات التأثير القاكنري » ففي مدينة 
مرسيليا كانت هناك جمعية اسست باسم فاکنر . وکان الروائی الطبيعي 
أميل زولا أحد أعضانها كنب في رسالة لصدیق او 
قد ورد في جميع کتبي . إنه . كما أرى يعطي حضوراً للعمل ويتن 
وحدته . هذا الاسلوب مارب لموتيفات فاگنر . وأذا مااستعنت 
بأحد أصدقانك الموسيقيين لفهم كيفبة أستخدامه لھا فستفهم حينها 
استخدامي أنا في حقل الكتابة الروائية >( 


أن هذا اللات الذي استغرق الرمزيين حتى پروست وثالیری ؛ 
تجاوز حقل الأدب الى الرسم . فهذا سيزان صديق زولا وعضو جمعية 
فاكنر ٠‏ يرسم لوحة باسم «افتتاحية تنهاوزر» ‏ ورينوار قطع الدرب من 
ناپلي الى سيسلي لیرسم صوره شحصیه ۾ للموسيقي ا لم 
تستخدم کمصطلہ ولا إلا في حقل الموسيقى ولم یفلت کل من 
گوگان ودیکا وويستلر من الصبغة الاگنرية . 
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ا الأمر مع الموسيقى الفرنسيه فقد أغرق فاکنر دیبوسيه > خاصة في 
آوپراه « پیلیاس ومیلیسانده» . كان في غمرة التأليف يزق بعض 
الأوراق لأن ءٌ شبح اگنر يرتسم له عبر خطوط النوتات . . كتب ذلك في 
رسالة لشوسون . وهو ثاگنري أخر . وكذلك سان . سون وهُوگو › 
الذي كان يستجير بالله أن ينحه القدرة على كتابة حفنة من ألحانه . 
وبیزیه صاحب الأوپرا الأشهر « كارمن» ٠‏ وشابرييه ‏ الذي انفجر 
بالبکاء وهو یصني لاوپرا! «تریستان وإزولده» . ولیکو ‏ وقد وقع 
مغشياً عليه وحمل خارج القاعة في ذات العرض . وسيزار فرانك 
وماسينيه . الذي کان يُلقب ب «مَدموزيل اگنر » لشدة تأثره . 


في ألمانيا كان الفيلسوف نيتشة أول وأعمق ڦاگنري > وکان یعتبر 
علاقته به أعظم أحداٹث حياته . ولقد أهدی اليه اول کته « مولد 
التراجیدیا » . و کرس خلافه معه اخر کتبه «نیتشه ضد فاگنر» › 
وبینهما لم ینطفۍ شبحه على امتدادالسطور . وعبر نیتشه تسرب 
فاکنر ضاجا الى یاسپرز وهاید گر وریلکه وجورج وتوماس مان . 

إحدى أشهر قصص هذا الأخير حول موت الفنان المبدع هي « موت 
في البندقية » ٠‏ وقد مات اگنر في البندقية ٠‏ وبطلها مستوحى من حياة 
الموسيقي الشاكنري مالر . كما أن له قصة أخرى باسم « تریستان » › 
و« تریستان وإيزولدة» أوپرا لشاگنر واتتفاع توماس مان تجاوز 
الموضوع الى البنية فهو کثیراً ما يعلن أن ل¿ بتاء روایاته تقارب البناء في 
أوپرات اگنر . خاصة روايته « يوسف وإخوته» في أجزائها الأربعة 
کاأجزاء رباعية «الخاتعم » ٠‏ وفي استخدامها «الجمل الدالة» شأن 
« الليتموتيف » الموسيقية . 

فی أدب انگلترا لم يفلت أحد من التاثیر الڦاگنري ۰ بدءا من 
برناردشو وکتابه الشهیر «معجب بشاگنر» > رورا بلایتون 
وسوینبیرن . وهما شاعران کتبا قصائد من وحي أوپراته ٠‏ وأوسکار 


الفضائل المو نسيفيهة ]8 


وايلد الذي كان بطله فى رواية «دوريّن كرَيٰ» كثيراً ما اعتاد الإصغاء 
بسعادة ونشوة الى أوپرا « تنهاوزر » » حيث كان يرى فى افتتاحية هذا 
العمل الجليل تشيلا لتراجيديا روحه هو . حتى لورنس وإليوت . 

أما في حقل الموسيقى فطوفان ڦاگنر لا يهر . تشرب روح 
وموسيقى النمساوي بروخنر في كل سيمفونياته التسع . وكان 
النمساوي الآخر گوستاف مالر لا يكاد يرى من الموروث الموسيقي إلا 
فاگئر وبيتهوثن . وكذلك الأمر مع دثورجاك من براغ وچایکوقسکي 
من موسکو . اما ریچارد شتراوس فكان يُلقب بشاكنر الفاني . 
والإنكليزي أدوّرد إلكار كان يحب أوپرا واحدة هي « پارسیفال » 
لاكنر . ورانعة إلگار « حلم جيرونتيوس» لم تخل جملة موسيقية فيها 
من ظلال « پارسيقال » . وكذلك الأمر مع مجددى «مدرسة فيينا 
الفانية » » خاصة شوینبیرگ وبیرگ . والغريب أن مجدداً واحداً أقلت 
من هذا التأثير هو الروسي سترافتسكي . لأنه الجذب لسحر الإيقاع في 
موسيقى الجاز ودوامة المدينة الحديثة . 

إن الإساءات التي لحقت ٠‏ فيما بعد ٠‏ بشاكنر لم تكن إلا وليدة 
سوء فهم . وسوء طوية أحياناً . كان هتلر شديد الإعجاب به . وكان 
كثيراً ما يردد « أن كل من يريد فهم ألمانيا الإشتراكية القومية عليه أن 
یعرف فاکنر » . ولقد حاول الشۍ ذاته مع نیتشه . ولم یکن اگنر ولا 
نيتشة مسؤولا عن حماقات الايديولوجي القومي الذي لا يريد أن يرى 
العالم والحياة إلا عبر عين صافية الزرقة ٠.‏ 
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۱٦ 


في فرنسا . موطن الرمزية الشعرية والموسيقية كانت الإنتباهة 
لأهمية الموسيقى بالنسبة للشاعر قد ات ببودلیر . على العكس ما 
حدث مع الرومانتيكيين . من الل انی :گرو و کر .عت 
كان الموقف من الموسيقى سلبياً . 

کت بودلیر مقالة شهيرة عن عن « تنهاوزر» لشاگنر وکانٽ دات 
تأثير خاص على شعراء جيله أبلغ من تأثيرها على الموسيقيين ‏ لأن 
موسبقی اگنر الجديدة کانت مندفعة الى الناس بموقف نظري جديد فى 
علم الجمال الموسيقى . وهذا الموقف النظري يدأاعب حاسه الشاعر 
النظرية . خاصة وأن فكرة التطابٿڪ CORRESPONDENCE‏ بين الفنون 
وبين الحوا س التي حصت بها وقد یداه الألماني نوقالیس وتكثفت على 
يد بودلیر انت تتردد أصداء! في فكرة اگنر عن « العمل الموحد » 

والس جل « اور یوی ا و 2 ا 
« يسمع ۰ یری يلمس ويفكر في ذات اللحظة . ٠»‏ بحيث أصبح 
الرجال جوما a‏ رجال ۰ واحجارة واحیوان و 
وكيف س هذا الشكل أو ذاك . وبذلك استطاع أن يطلق 

و ال > على 7 لري خرن القرن ٠‏ 
الرس والشعر . 
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إن ظهور الموسيقى التدريجى كلغة للفنان إنما يشكل ردة فعل ضد 
تفوق الجقيقة التاريخية على الحكاية . والتوثيق على المخيلة الذي كان 
شائا فى الفن « الواقعى » و« الطبيعى » انذاك . فالموسيقى لا تصور 
الحياة فوتوغرافياً ولا تخاطب الذات أو المجتمع بشكل تعليمي . « إن 
ما تقوله يكمن في كيفية ما تقول » » على حد تعبیر جون ليمان . 
وهذه أالحرية من قيد «المحتوى» هى التي اس الشعراء ودقعت بول 
فيرلين )۱۸۹١.۱۸٤٤(‏ الى كتابة قصيدته الأثيرة « فن الشعر» ٠‏ حيث 
أسرت بدورها الموسيقى ديبوسيه . الذي تركناه متأملا فى الفقرة 
السابقة . 
معباة ب «الجمال الموسيقى » ٠‏ فهى تبدأ به في الرباعية الأولى : 
«الموسيقى قبل كل شى » . ثم يتابع متطلبات الفن الشعري كما يراها . 
متطلبات تتطلع الى الموسيقى لتستعير منها القدرات الفانقة التي لا تعنى 
وبتوظيف الظلال لا الألوان البراقة . أما الفطنة والذكاء والألاعيب 
اللفظية فيتجنبها كما يتجنب الوباء . وكذلك البلاغة يُخرسها . لأنه 
يتطلع للحرية ٠‏ والموسيقى مود جه الذي يحتذيه . في طبیعیته وتواضعه : 

يطلع هارباً من الروح باتجاه سماوات أخرى ومحبات أخرى . 

ایا کل الذی لبق فمحفر اوت ( ۰ 

صفة أدب ليست إلا تهمة . لأنها تقرن بالصنعة اللفظية أو الذهنية 
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و الغقافية أو الخيالية . وكان تجاوز فيرلين لهذه الصفة ثورة لا يدرك 
أهميتها إلا الفرنسي . فالشعر الإنكليزي كان يتمتع برحابة وحرية في 
مجال الشكل اوسع آنذاك . وحتى الموسيقي الفرنسي ما كان ليتعاطف 
مع ثورة ثيرلين هذه حتى لو فهمها حق الفهم الأمر احتاج الى أكثر من 
عقدين من الزمان من أجل تحقيق أول استجابة موسيقية لدعوى ثيرلين 
الشعرية . لأن الموسيقى بقيت ‏ طوال هذين العقدين . بلاغية ٠‏ براقة 
الألوان ‏ تعتمد التناسق العام والشحنات العاطفية . لا الإضاءات 
الصف . ورقة الغموض التي أرادها الشاعر . 

الإستجابة الأولى لدعوی فيرلین في قصیدته « و فن الشعر » جاءت 

من الموسيقي ديبوسيه في عمله « پرليود لعصرية الفون» ( والفون 
انان ماعز في الأسطورة ) . قطعة موسيقية استلهمها من قصيدة بذات 
العنوان کتبها ملارمیه . وهي لذلك تبدو داخل مظلة الرمزية التي يبدو 

فيها التلميح كل شى . فديبوسيه لم يؤلف العمل وفق خطة أدبية 

ور > بل «» كإنطباع عام من القصيدة »۾ ۰ کمایقول هو › 
«وكمشاهد متتابعة ٹری فیھا رغانب وأحلام الفون وهي تفور في 
الظهيرة» . يقول ملارميه + « أن تسمي الشىئ في القصيدة يعني أنك 
تخمد ثلاثة ارباع قدراتها على لائر والإمتاع . لقد عرف دیہوسیه 

معنى الحلم في الموسيقى ‏ وتعامل مع شعر ملارميه البهم بتعمد حيث 
المعنى يُحجب عن وعي بركام من الكلمات ووجد فيه عالمه الموسيقي . 
إن النغمات الهادفة الأولى لآلة الفلوت تكاد من حسيَتها تشعرك برغبة 
ألفون الشهوانية اخحبيسة . أبواق غامضة . واللحن يستدعي أرضاً شفقية 
تتراوح بين اليقظة والحلم مشبعاً بجمال وثني يستعيد طفولة الانسان 
المنسية . 
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موسيقي جديد . هذا المفهوم كان يتسقط ملامحه في الشعر . فهو قرا 
ثيرلين جيدا . ولحن عدداً من قصانده . وقراءة أبيات «فن الشعر» 
تکاد تذ کر بالستا بع بجقاطع عديدة من موسیقی ديبوسیه SN.‏ 
کانت أو على الات منفردة . 

إن سماع مقطوعة «پرليود » على آلة الپيانو المنفرد ومتابعة 
مقاطعها اللحنية القصيرة المكسرة » وإيقاعها المترنح المضطرب وتجنبها 
التو كيدات القوية لنوع المقام المعتمد إنما تذ كر بصورة مباشرة بقصيدة 


قيرلين التي د تُعلن : « الموسيقى قبل كل شئ » ٠‏ « ولكي تحقق الأثر 
الموسيعي عليك باختیار اللاتساوق ا ا اليسير . والأسرع زوالا 
والأكثر غموضا. والأخف والمضطرب ۰ D‏ « کن نيا في اختیارل 


للون الرمادي کان يمسن ن دیبوسیه 3 و «لیلیاته» الأوركسترالية 

وحين ادت ا ا تسعف الشاعر في استثارة | لمخبلة 
E‏ عينان جميلتان وراء وشاح > وضوء ظهيرة ه مضطرب ٠‏ وسديم 
نجوم أزرق في سماء خريفية دافئة » . كان هدف إرياك الرؤية واضحاً . 
في عمل ديبوسيه الأوركسترالي المعروف )} البحر ) نستميد ذات 
الضر. وهو ي ra har‏ أول الفجر في الحركة الأولى و 

برای يوسي في قصیدته ب « E‏ 
الاي بصوت البوق » . في مقطوعة « ال لعصرية الفون » حاول 
ديبوسسه عبر مناخ حلمي رائ أن يحقق هذا التزاوج بين صوت 
النای وصوت البوف > ويشيع مسحة البساطة مشوبة بجسحة الحسية 
الغأئمة . 
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ومتطلبات الشاعر لم تكن ايجابية جميعها ٠‏ بل كانت هناك أخرى 
سلبية : « تجنب رماح الفطنة القاتلة بأي ثمن ‏ وهجمة الذكاء . 
والضحك الرخيص الذي يُبكي الشعر ‏ ورائحة الشوم الموسمي العزيزة 
لدى امرأة المطبخ ‏ إقصم رقبة البلاغة . . .الخ » . إشارات حاسمة كان 
الموسيقي ندند الافتتان بها في ساعات بحثه عن الجديد : رفض القياس 
المنطقي . والإلتفاتات الموسيقية الذكية ‏ والتوازن السينتميتري الذي 
ورثه عن موسیقی القرن الغامن عشر . أما بشأن المجاز في رانحة الثوم 
الموسمي فيعني الإستغراق المانح بجا هو محلي ٠‏ وفي الموسيقى يعني 
المذاق الشعبي في اللون اللحني المحلي الذی کان یضیق به دیبوسیه . 
وموقفه المتردد من موسیقی آوپرا « كارمن » لبيزيه لا يخفي سلبيته 


هذه . 


۱¥ 


دعوة الناقد هانسلك لاسقلال الموسيقى عن أي تفيل لما هو خارجها 
كانت مواجهة لتيار الموسيقي فاگنر العارم في الدعوة لوحدة فنى 
الموسيقى والشعر . والمفارقة التي حدثت هنا أن الشعراء امفتوني 
بقاكنر وموسيقاه ٠‏ التي حققت حققت مقاربتها مع الشعر › كانوا الأكثر حماسا 
ا ا استقلاله عن أي ميل لا هو خارجه اما شان 
SEES‏ . أن جاذبية فاكنر الموسيقية عززت لديهم 
جاذبية هائسلك النقدية ۹ 


في العام ۱۸١١‏ كتب الشاعر بودلیر مقالة عن أوپرا « تنهاوزر » 
وسط حماس قاگنري بین أبناء جیله . بعد ذلك بعقدين من الزمان ؛ 
وعلى أثر موت اگنر (۱۸۸۲) > كتب الشاعر ملارميه عنه بجليات 
« من شاعر فرنسي » لا تقل حماسا عن تجلیات بودلير > ثم كشفها في 
نص شعري . في عام ۱۸١١‏ ألقى محاضرة في أوكفورد عن «الموسيقى 
والأدب ¢ ؛ وکا فكرة ر الحاحه والحذر المتزامنان الى > ومن › 
الموسيقى » هي جوهر مادته . وجوهر تيار شعري وموسيقي سيشغل 
فرنسا والغرب زمنا طويلاً . 


کان ملارميه معجباً بفكرة « العمل الفني الموحد » بين عناصر 
الدراما والموسيقى والغناء والرسم »التي جاء بها اگنر . واختار لها 
تسمية غير التسمية القاكنرية . وهي 0٤0۷۴٤‏ ا كما کان مأخوذاً 
بخروج فاكنر عن «المقامية » وقواعدها المعهودة الى تدفق وفيض السلم 
الدي د يُسمى «الكروماتي » أو لون . و يتصف بتتابع نغماته من أنصاف 
التون . وحاول أن ينتفع من كليهما في التعامل مع بنية الجملة 
الفرنسية . إلا أن استجابته لفكرة ثاكنر التقنية فيما يسمى ب «اللحن 
الدال » كانت تنطوي على سوء فهم لعنى المحاكاة فيها . والمحاكاة تعني 
أعتماد مدلول خارج النص > کما نعرف > فی حین لم یکن هم ملارمیه 
منصرفاً إلا الى استقلال الموسيقى عن أي مدلول خارجها . ولذلك تبدو 
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ان ای قوانينها الداخلية هي ( N‏ قوله .إل أن 
فاكنر يتطابق معه في مهمة الموسيقى السحرية في استشارة الذاكرة 
الدقينة والعواطف الملتبسة الغامضة . وهذا ما فيه ملارميه داخل 
حقل الشعر i.‏ أعتماد المأدة الموسيقية ٿي صوت الكلمة 6 
سرعان ما خيب ظلنه . لأئها لا تعبر بصورة موحية عن الشى . ! 
EN N RT REE‏ 
بالكمدة واللاشفافية » على عكس ما تنطوي عليه دلالة ظل . وكذلك 
5ه (وتعني ظلمة ) التي لا تبدو مظلمة . في حين يجد لحا 
مظلماً في 100۸ ( التي تعني نهار ) ولتا مضاءا في 10۲۳ (وتعني 
ليلا ) ١!‏ إنه يطمع بكلمات مضاءة في المعنى والصوت معا وا 
في كليهما . ولقد دفع هذا الهاجس شعراء الرمزية ي 
وفيرلين الى تعزيز الجانب الصوتي في النص الشعري . ولكنهم لم 
PT E NPAT‏ 
نېدو و اعادة ا انس اشعري من أجل انام والتحلیل 
r DY SE‏ وتجنبهم البيان اک راد 
التشظي فى السياق ومیلهم الى استخدام مفردات وعبارات تعتمد 
الإيحاء Þ‏ المعنى القاموسي . هذا الشكل الموسيقي لا تشكل الأصوات 
فيه إشارات لمدلولات خارجية بل تكون الأصوات هي المدلولات في 
ذاتی A a‏ في 


في ميد ماري عن قار وهي عمية على الترجمة أن كر 
قصائده . يشف المشهد عن « كتاب الساحر » بحروفه الهيروغليفية في 


الفضانل الموسيقية وع 


ا وأضحة e‏ اشعر یندب ملارميه 
الصمت . بقعل الإضاءة الذهبية الث فيض من , البوق» على « 
الكتاب (( > وهي أضاءه سرعان ما تبهت بفعل العجز المعضل في « 
الكتاب ( . وملارميه لا يني يتطلع الى اطلالة قاكنر : 

« لهذا السبب ٠‏ أيها العبقري . أنا العبد الذليل للمنطق الأبدي . 

عانيت ولت النفس فى لحظاتٍ موسومة بالسأم . 

لأننى لست من بين أولنك الذين عافوا الألم 

٠ e.‏ ا 

i E ON! 

حیث تعلن القباب الى الأقاصي أكثر إشراقات الحقائق 
اتساعا . . .» 

إن ملارميه في هذا الإنشاد لا يكشف عن طموح شاعر رمزي › 
بل يعري كل شاعر حقيقي مهما کان نماو للزمان والمكان 
والفكرة ‏ الى سر التعبير الموسيقي الطليق من أسر وشرك الدلالات 
القاموسية واليومية اللستهلكة للكلمات .ول احسب ا شاعرا غربيا ‘ 
أو شرقياً فى الفقافات الشعرية التى عرفناها فى الهند والصين مغلا لم 
يشغله هذا ألتطلع العميق . حتى الشاعر العربي القدي ٠‏ الذي لم تشغله 
a‏ > وجد جاذبية 
فى تأمل المشهد الموسيقى . إلا أنه لم يذهب بعيدا . بسبب انصرافه الى 
الإستغارة الحسية الطاغية . 


في داليته عن المغنية « وحيد » قارب الشاعر الكبير ابن الرومي 
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لحظة التأمل هذه . ولكن حبه « الشعرىي » . أسير سير الحخواس > لم يدفعه 
بعيدا عن جسد المحبوب الى معبد معبد الغناء ذاته . الا أن استغراقه التأملي 
ey‏ 
يعجز عنها الشاعر ‏ 
لانراها۔هناك. 2 حظ عي 
f ٠‏ 
من هدوء ولیس فيوفوفهانقطاع 
فتراه يوت طورآاويحسيا 
۳ ا ر ِط والده و 
۶ ي ال از 1 , 


إن اختيال القصيدة ه في صوت وحيد يشبه اختیالها في موسیقی 
اکر . لأن الإختيالين يشفان عن رغبة بالإلتحام . ولكن هيبهات أن 
يلتحم « عبد للمنطق » النفعي الذي ياسر اللغة . وهو الشاعر بتعبير 
ملارمیه > بکائن حر ia.‏ الرومي > الي رر اذا 
غنت الأحرار ظلوا وهم لديها عبيد » . 

ماتعماطى القلوب إلا اس انت 


و و 
< مه 
NE‏ 
الفكر 
الجدرد 


۱۸ 


نحن نعرف الإنطباعية في الرسم . ولكنها في الشعر والموسيقى 
تبدو غير مألوفة . 
زز مارم فته عبر دخان کارت لدی لب فيه 2 
ومقطوعته الأسرة « عصرية ت الفوز ( کانت الرمزية تأخذ صباغتها 
الأخيرة > ولكن موزعة على الفنون بصوره ممنوحه : قفي الشعر فتحت 
ابا موارباً د «الانطباعية » الجحديدة في حين أصبحت واحدة مع 
e E‏ » رمزیة » خالصهة i.‏ 
وکل ا ينطوي عليه الرس الأكادیي کا وأحدة ا 
على الإفراط العاطفي الذي تيزت به الرومانتيكية . 


هذا ر الواحد هو الذي جعل « الرمزية » تتشماأهى مع 
«الانطباعية » د في الشعر والموسيقى خاصة . 
الشاعر الرمزي والإنطباعي الذي حاول الخروج على قواعد البيت 
والإيقاع والبنية الكلاسيكية . مأسور للطاقة الموسيقية في الكلمات 
وللتوافقات المموهة بين حروف العلة والحروف E RD EE‏ 
بالنسبة اليهم رموز لمعان غامضة خفية ومفاتيح للتيارات الداخلية للوعي 
Eb‏ . الرومانتيكي في اللوحة وفي القصيدة وفي العمل الموسيقي 
. أما الإنطباعي فيوحي . الأول يشحذ لألاة الألوان (ألوان اللوحة 
أ والموسيقى أو القصيدة ) في حين يفضل الثاني درجات اللون الخفيفة 


92 کتاب المدى 


وانمحاء الخطوط . وإذا كان الأول دراماتيكيا فالغاني يطفو داخل حلم 
شاحب للاأشياء . نصف مُضاء ونصف منطوق ونصف مرني . 

الإنطباعي يطمع بالقمبض على « انطباعة » اللحظة الهاربة . 
وواسطته » وقد بدأت بالرسم » هي ضربات الفرشاة الصفيرة المتقطمة 
غير المنتظمة لألوان طيفية صافية . كان سورات مع تقنیته « التنقيطية » 
رانداً في ذلك . ولم يخف الأمر على ديبوسيه فحاول هذه التقنية في 
TONE POEMS « ةıنحللا ET‏ ) ا القصاند السيمفونية التي 
ستتحد ث عنها 5 ) مرگزا على ما يُسمی ب « اللون اللحني ( وعلى 
تداخل الشظايا اللحنية ۷18۸4110١‏ دون الإهتمام بالمسار الإيقاعي 
المتواتر . وكما تخلى الشاعر والرسام الإنطباعيان عن المعايير الإسلوبية 
القدعة للمعمار الشكلي ٠‏ وعن الأساليب التقليدية الصارمة في التأليف . 
کذلك حاول دیبوسیه أن يتعامل مع أساليب تيل الى الإيحاء المراوغ 
بلطف لا البيان الصارخ ‏ والى استغارة الذاكرة والعاطفة دون مبالغة أو 
تصريح . خطوط غائمة وألوان شفقية وظلال فرق بين العناصر لا يبين . 
کل هذه ا مواصفات موسيقى جديدة اما گان دابوسيه 
رائدها . ولكن عبر قصائد ملارميه وكل الرمزيين قبله › وعبر لوحات 
ا ا ا ا ا و 
الشفافة . 

ات ا فاکنر على ید دیبوسیه أصغر حجماً وفيها 
خُففت الاتها النحاسية المصوتة ( استخدام أداة الميوت اة لخفیف 
صوت الألة ) EE‏ ألاتها الهوانية ا في مساحات صوتية 
ا ر ن ا ا 
الأجراس وآلة التشيليستا . وهي آلة نقر منفمة ٠‏ وآلة المخلث والقيشار . 
ا اللحني والنغمي ٠‏ حيث تشارك الآلات جميعا ‏ مناخ 

ني بالغ الرقة . اللحن مظلل والهارموني يتلاشی ببعض ؛ والتفاصیل 

تغيم وتطفو بعيداً في أف الزوال المنتوم 


عة 
الفكر 
الجديد 


إن جيلاً نشا فى ظل تدفق انر العنيف ‏ وقوة دقورجاك الطبيعية 
غير المتكلفة ‏ وغنى ألوان ريسكي ۔ كورساكوف . والذرى العاطفية 
العاصفة لچايكوفسكى . لا بد يجد غرابة وخفاء فى هذه الموسيقى فهى 
لم ترتفع من رحم النص الشعري فقط وإنا التزمت عناوينه . فقد كان 
دیبوسیه یضع عنواناً لکل عمل موسیقي . یکشف فيه عن مناخ ذلك 
العمل . وموسيقاه ليست مُحاكاة للطبيعة > بل هی شان قصیدة ملارمیه 
أو فیرلین ٠‏ تقرح طبيعة بالمعنى الموسيقي .وما العنوان إلا منطلق لهذه 
الطبيعة أو الرؤية الموسيقية . فنحن نقرأً من بين العناوين « داموزيل 
المباركة » ( قصيدة غنائية للصوت النساني والأوركسترا ) ٠‏ « ثلاث 
ليليات للاوركسترا سحب . مهرجانات . مغویات » ۰ « مساء *ء في 
غرناطة » ۰ «١‏ حدائق ۀ في المطر “< » انعكاسات فى الماء ¢ ‘ 
«أجراس عبر الأغصان » › « , القمر ينحدر فوق المعبد الذي كان » . 
«سمكة ذهبية » . . . الح 

تعتبر « عصرية الفون » أول انتصار للموسيقى الإنطباعية » وضعها 
استلهاماً حرأ لقصيدة ملارميه . كما أشرنا سابقاً . 

هذه الموسيقى الإنطباعية . وهي على خطا الشاعر الإنطباعي 
(والرمزي أيضاً ) ٠‏ إنغا تنتسب للمشاعر والحواس لا للفكر . وتکاد 
تكون فرنسية خالصة »في الموسيقى والرسم والشعر ٠‏ او حتى 
پاريسية » إن شننا التحديد » في الشخصية والإستيحاء ‏ وفي الجمع بين 
الفموض التصوفي والحسية البوهيمية الى جانب شفافية وصفاء > اللفه 
الفرنسية . وموسيقى كلماتها والتداعيات المشاعرية الدفينة للصور 
والرموز . 

الموسيقي الإنطباعي الآخر هو موريس رافیل (۱۸۷۵۔۱۹۳۷) › 
الذي لا يعرف الكثيرون منه إلا عمله « بوليرو » . كان ميله الإنطباعي 
مشوياً بالكلاسيكية ‏ التي تحتفظ بالطابع الموضوعي عادة . على خلاف 
ذاتية ديبوسيه . إن الضبابية الشعرية عند ديبوسيه حولت لدى رافيل 


EY) 
الفكر‎ 
الجديد‎ 
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الى انتباهة واضحة المعالم . الى فطنة ومسار تفكير واضح أقرب الى 
أسلوب أناتول فرانس مغلا . هذا إذا ما صحت e‏ ونوس هة 
باسلوب پروست . 

طبعاً موسيقى باليه « بوليرو » تعتمد تنويعات على جملة 
موسيقية واحدة . في حين لراثيل عمل باليه أخر اعتمد رواية من الأدب 
الي وناني لمؤلف يدعى لونججاس بعنوان « دافنيس وكلوي » . وهذا 
العمل تتداعى موسيقاه في فضاء مفتوح وصحي شأن الرواية القدية . 

AGL SEE GE EGS S8‏ > !لا في 
بعض الاستشناءات النادرة . و في الموسيقى هناك الإيطالي ريسپيجي 


(١T7 AV۹)‏ الذي وضع عملا أصبح مركز شهرته مع الأيام هو 
« نافورات روما ( > وفيه أربعة مشاأاهد لنافورات مختلفة عند الفجر 


والظهيرة والمغيب . وهناك الإسباتي مانويل دي فالا )۱۹٤۱.۱۸۷١(‏ في 

عمله الشهير « لیالٍ فی حدائق أاسبانما » . والإنكليزي فریدريك 
دیلیوس ۱۸۱٩۲(‏ ) في عمله « في سماع أول طائر وقواق في 
الربيع ( أو عمل « في حديقة صيف ¢ ۰ 


أما وا و ای ای 
الإنطباعيين الفرنسيس . 
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فى وحدة الشعر والموسیقی التی أخذ بها قاگنر باتجاه رحيل غامض 
الى ملكة الأعماق المظلمة للکانن ي ي ٠‏ علكة الاحلام ر از 
شئ مخیف یکمن في قوی الفن لأني طاق من أعباا ا هو طانم 
اديونيسية ي تجاوزھ الحدود وقوه کل ما یز بین الجنسين واغراتي 
8 شوپنهاور وأسر بها الشعراء والموسيقبين معا . 

کان قاگئر ونیتشه رومانتیکین > إلا آنهما لم يكتفيا . شمأن 
رومانتيكيي القرن التاسع عشر › بلاحقة اللحظات الأجمل في الحياة 
الداخلية فحسب بل حرصا أكشر على ملاحقة تة حظات القبح أيفا ' 
ولذلك تبدو رومانتیکیتهما أكثر كخافة . وهذه الكثافة هي التي کلت 
جور TEE‏ : ا والشعر 0 ستکون ذات 

ا ا u‏ » فيما بعد بالرغم من 
أن دلالة ا ظطلت دسسع ولستوعب ما هو أبعد من حدود التيار 
الذي عرف فى الانيا . ولكن دون خلط بين الاهداف الجوهرية لهذا 
التيار وبين ما تنطوي عليه كلمة « تعبیر » وفعل « يعبر » من معان 
عامة لا حدود لها > تکاد تستعمل في أي سياق يتصل بالفن والفنانين . 
لان التعبيرية يه اغا ت من أولوية » العواطف ( ) خبره وة الحياة عيشا عيشا 
وتأملاً) تم سعی لاد راك ذاتي متفجر لكل ما يشخفی وراأء سطع 
و قذارة وفوضی انها لا جد بد یلا 
انير الفنان فى صيانة لكان البشري من الإنحطاط 
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إن هذا الرحيل في اا و الذي قاد التعبيرية الى 
وأخذها الهوس بالتعامل مع « الغريزة » ا التقنية » أو أي اجراء 


عقلي وذهنی . 
في اوپرا » اام » الملحمية لشاگنر تېداً الحلقة الأولى ذهب 
الراين ) من مسشهد مشهد اسطوری في أعماق لياه ۰ حيث الحوريات الثلاث 


الذهب الأزلي رمز النقاوة والطهر e‏ المشهد البدائي 
حية ڦاگنر التي تتنامى ببطء وكأنها تشي بأول الخليقة . أو تخرج 
من ينبوع الغريزة الأولى وهذا المفتتحج المرني والمقروء والمسموع لم 
یجئ إعتباطاً . فأنت تجده منذ أولى أوپرات اثر التعبيرية « الهولندي 
الطائر » )۱۸٤۱(‏ ۰ حتی آخرهن « تریستان وإيزولدة « )۸0%( . 
إن أعماق مياه اگنر کرت دائما مياه السياب . أعظم شاعر تعبيري 
في عربية اليوم ٠‏ فأعماق مياهه تتفشى فيها رانحة الفريزة » وهي أيضا 
مصدر جاذبية للرحيل إليها . للعودة وللغرق فيها . وللموت بها أيضاً . 
(راجع فصل « السياب » في كتابي « ثياب الإمبراطور » ۔ دار 
المدی) . 
لم تكن استجابة الرمزيين في شخص ملارميه لموسيقى اگنر إلا 
استجابة أذنية امي . بفاغلية الذهن وال خساس المرهف بالحمال : 
لى أفق الخيال الفائم . ولكن موسيقى انر لا تفذي هذا الجانب 
كثيراً . على صعيد القصيدة أو القطعة الموسيقية ‏ بل هي تغذي الرحيل 
المنحدر الى الأعماق . دون حاسة الجمال الملتهبة وجموح المخيلة . 
ولذلك لم یکن دیبوسیه الموسيقي > حواري ملارمیه الشاعر . مأخوذاً 
ر e‏ وذهب سا في أفق « انطباعيته » 
الموسيقية 
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وبالأسطورة لا بالتاريح . وبالدلالة لا بالشكل . وبالمشاعر المتعارضة لا 
بالعقل المتساوق › وبالخبرة الروحية لا بالتقنية . وبالبحث عن الحقيقة لا 
بالفن لأجل ذاته . وبوصف المشاعر الذاتية لا الحقائق الموضوعية 
للطبعة . وهذه المقاصد هي اللي عناها فاگنر في فکرته عن الفن بأنه 
يتفجر « من القلب صمْداً لا من العقل تُرلاً » . والمدهش أنك تقع في 
کتاب « الأغاني » على إشارة شبيهة بانتباهة فاكنر ترد على لسان 
الشاعر جرير حين استمع لمغنين ففضل عليهم ابن سريج قانلاً : 
مخرج كل ما أسمعتموني من الغناء من الرأس . ومَخُرج هذا من 
الصدر . » (راجع فصل المختارات ) > وفي E‏ 
« إن رسالة الموسيقى الى أذننا تنتمي الى ذات الطبيعة التي تنتمي اليها 
الصرخة لمنبعشة من أعماقنا الى ذات الأذن ) . هذا الحماس الفاكنري 
لأعماق النفس هو الذي أسس لا نسميه اليوم ب « تيار الوعي » ٠‏ وهو 
الذي الهب حماسات نيتشه باتحاه عودة مجد الدراما اليونانية والإنتصار 
لقورة الغريزة اللاعملانية « الديونيسية » في وجه سطوة النظام العقلي 
» الأپولوني ۾ .کان تة . كاعر :بر« انطباعیا » بصورة 
ما . خاصة في رؤيته العالم « ظاهرة جمالية » ٠‏ ورؤية القن « الفاعلية 
الميتافيزيقية الحقة للإئسان  »‏ إلا أن احتقاره للشعر السائد في زمانه 
» للشعر الالماني الظطظريف المناسب الناشف الدم الخالص الادبية » . 
ودعوته للخروج من سطوة! لعقل ومعانقة جذوة المشاعر الدفينة والفرق 
في الذاتية جعله رائدأً للنزعة « التعبيريه » في شعره ونثره فقط بل 
في توجهه الموسيقي وشغفه بشاگنر : ولا تتس بان نخشة بدا شاعرا 
ا > وله عدد من التاليفات على آلة الپيانو . وهو لم يكف 
بالإتفاع من شعر فاکنر و فی أوپراه « تريستان وايزولدة ۲ بل تأالب 
لتأليف أوڀرا هو تفسه TE POE E‏ 


وإذا كان نيتشة . الذي يصفر اگنر بواحد وثلاثين عاما . مأسورا 
ومتاثرأ به فهو مؤثر بدوره أيضا . خاصة بشان « الطابع الشعائري 
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للمشهد الدرامى » فى العمل الاوپرالی . وفيه أستعأدة لطقوسية اليد 
اليوناني عند أسخيلوس . بصورة خاصة . الى جانب إيانه بأن عالم 
الأحلام و « الرعب من الهاوية » داخل الكائن . شينان لا يكن 
فصلهما عن الموسيقى > وفي وأحدة من قصانده باسم « الى الكابة ( جد 
و . قوة علوية تقطر في كيانه الخوف . وهو 
مشدود الى مشهد الهينة المرعبة لا ينفك يختض كلما ارتفعت اليد 
المهددة . وفجأة » وكما تحدث المعجزة . تتحول المخاوف الى تعويذة . 
الى تضرع نابض بهيئات إيقاعية تأخذ شكل مخطوطة من ورق أمامه . 
إن هذا الحلم . أو الكابوس الذي يطلع من هاوية النفس .لم يكن 
مصدر قصاند کهذه لدی نیتشه فقط بل کان مصدر حمى إنجاز 
موسيقي أيضاً . كان نيتشة عازف يانه من الطراز الأول . ولكن 
موهبته لم تظهر في مجال التأليف الموسيقي فدر ظهورها في مجال 
الإر IMPROVISATION Ji‏ . کان أحوج ما یکون الى الترجمة المرتجلة 
لوجات مزاج العبابالكارة والنشوات وإحالتها الى أصوات 
موسيقية . يقفز فجاة الى آلة البيانو وهناك يتجرد من الصحبة المحيطة 
ويبحر في النسيان وکثیرا ما کان يستفرنه ذلك ساعات . حتی یضطر 
الجميع الى الإنصراف . إن « الإرتحال » الموسيقي وهو فن فانم في 
ذاته - رغبة لتقصي المشاعر الدفينة دون قيد من شكل أو مضمون . 


إن جذر «التعبيرية » یعود الى فاگنر دون شك . وال نصه 
الشعري في أوپراه . ولكن وعي هذه التعبيرية بصورته التوهجة يعود الى 
استجابة نيتشة لموسيقى ولنص فاگنر . رغم ارتداده عن هذه الموسيقى 
والنص فيما بعد . 


لقد ظلت نصوص نيتشة الشعرية والنشرية . والكثير من نشره ذو 
جوهر شعري . مصدر إثارة وإلهام لكثير من الموسيقيين . خاصة اولنك 
الذين عمقوا من مجرى التعبيرية الموسيقية في ألعقود التالية بعده ٠‏ كما 
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و شوینبیر ک وأنتون يبرن الین بجر ک وبیلا pH‏ 


فى الحركة الرابعة من السيمفونية الغالفة لکوستاف مالر 
)١<١ ١٠ ۱۸٦۰ (‏ يطل الإنسان بعد ثلاث حركات أوركسترالية في 
هينه صوت بشری . وکأن مالر يعبر خميرة الطبيعة الأولى . والأشكال 
البدانية للخليقه الحيوانية . قبل أن ڍ يحقق الإنسأن ففزنه بااه الروح ۰ 


يعبرها في الحركات الثلاث ثم في هذه الحركة الرابعة ٠‏ حيث يتفجر 
صوت الإنسان متطلعاً الى المباهج والخلود . لم يقع المؤلف إلا على نص 
شه نيتشهة الشعري GS‏ » هکذا تکلم زرادشت ° 


أيها الإنسان . انتبه ! 

ما الذى يقوله الليلْ العميق ؟ 

لقد نمت واستیقظت من حلم عميق ! 
عميق هو العالم . 

وأعمق نظاما من النهار ! 

عمبقةٌ آلامه . 

وتطلعه أكثر عمقاً من آلامه ! 
يقول الألمٌ ء تلاش ! 

ولكن كل التطلعات تطممٌ بالأبدية . 


00 1 کتاب إالمدى 


إن عام - ١٠‏ يشبه فى أهميته الموسيقية عام 
a‏ في مرحلة مونتفيردي |١ )۱١٤۲.۱٥١۷(‏ 
وضع أسسس آلأويرا والتوزيع الأوركسترالي ٠‏ استّبدلت « ا 
(التي تعني تعدد الخطوط اللحنية في امتداد فقي واحد متواز ) بنسیج 
الهارموني ٠‏ الذي تتقاطع فيه تلك الخطوط . ثم تطورت العلاقات النفمية 
في هذا النسيج الى نظام المقام الصغير والكبير والى اماد مفتاح 
للتغم لا يفادره المؤلف الموسيقي ويذكر دانماً به تجنباً للنشاز . 
اعتماد هذا النسيج الرشيق يسمى « المقامية « TONALITY‏ . مع مطلعم 
القرن العشرين كان البحث عن مخرج من قيد «المعامية» في مرحلة 
نضجه . ولقد تحقق على يدي موسيقي من فيينا يُدعى آرنولد 
ورگ کان الخروج من « المفامية » الى « اللامقامية » -۸10 
۷ متواقتا . كجانب تقني › مع قاعدته المعنوية ١‏ الخروج الى 
مزيد من حريهة التعبير عن تيارات الوعي الداخلي . 

إلا أن التعبيرية لم تلتزم اللامقامية قاعدة تقنية تقنية لها . بل انصرفت 
الى تقنيات عديدة أخرى اشا > وجدت E‏ 
منها التو كيد على طلاقة « الجدس » أو « الضرورة الداخلية  »‏ 
اصطلاح کاندنسکي رآئد التعبيرية ذ في الرسم ۔ وإطلاق حرية e‏ 
الى ما هو غير متوقع منه ‏ تماما مشل حرية الإيقاع لا في انسجام 
تتابعه بل في تقاطع ضرباته وتعارضها . الى جانب البترالخشن احیانا 
لالامتداد اللحني . الذي عرفناه في الأغنية القطعة الموسيقية 
الرومانتيكية . وحتى في ألحان اگنر . 


قروبد و كکشوفات علم النفس («تفسير الأحلام (( نشر عام 
۱ ) اعطو بد عي لتوجه ` الجحديد وب التداخل 


عة 
الفكر 
الجديد 


الفضائل الموسيقية ‏ إن| 


ا شحر التعبيرية ( الألمان ) الى 2 » الصورة ا 
تعليق را شيا من الصیدة إرنت تادا 1۹۱1۸۴ . التي 
بعنوان « رحلة على جسر جسر الراین في کولون ليلا « 

القطار يتحسس طريقه مُخترقاً الظلمة . 

a e‏ . وما العالم جميعاً الا بهو ضيق مسج 
بالليل ۰ حیث يزق صوء ارق حدود الأفق الظلبة الحاقلة دانرة ممدة 

لكرات الضوء سطوح مداخن تبعث أنفاسها لحظة . . ٿم تهجع 
في الظلمة ثانية . وکأننا أحشاء ء الليل مناوبة 

الآن تقبل الإضاءات متعشرة باتجاهنا . . . ضانعة ‏ معزولة دون 
عزاء . 

هيا كل لواجهات بيوت رمادية عارية في وجه المخاطر ء 

تشحب وسط إضاءة نصف . مواتر . ثمة أمرُ وشيك . 

أشعره قامعاً داخل جمجمتي . 

وثمة إحساس بالإنقباض يغنى فى دمي . 

وفجاة تهدر الأرض مشل البحر : نحن نحلق معلقين ببهاء الملوك 

في هواء محاصر بالليل » عاليأ فوق المجرى . 

هذا النص الذي ترجمته عرضاً عن مختارات من الشعر الألماني . 


لستادلر التعبيرىي يشبه عدداً من لوحات التعبيري النرويجي آدورد 
مونك )۱۹١١.۱۸١١(‏ . فهو أيضاً يلتقط أبطاله في لحظة التوترات 


القصوى ( ولوحته « الصرخة » أكشر من معروفة ) . حيث حى في 
المشهد البصرى کل الخحدود بين الفانتازيا والواتع 
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تعبيرية الشعر أو النص الأدبي مقاربة مع تعبيرية الموسيقى . فهي 

تعنى بالشكل لا فى ذاته بل باعتباره وليد المشاعر ٠‏ ولذلك فهو 
جدید . مفاجی . المشاعر هنا لا تبحث عن الشكل المناسب لها . بل 
تخلق وتبدع هذا الشكل . حتى لو كان هذا الخلق عملية غير واعية 
يوفرها «الحدس » . وهذه العمليهة ذات جوهر لا عقلاني ورویوی . 
ولذلك تفيض فيها المشاعر كما تفيض لدى المنجذب الصوفي . والشكل 
الإيقاعىي ېدو اقرب من الشكل الهارموني ففيه يسهل التقطع 
والتشظي وتبعشر الصور والأفكار هذه آل تة نجدها في الشعر 
التعبيري الأماني عموماً ( أوگست سرام » جاکوب هود س » ستادلر . 
کونفرید بن جورج تراکل . ..( . كما مجدها في تعبيرية الرسم 
(كاندنسکكي . فان کو . كوكوشكا . مونك . . .) . وهي فی 
ار روو ری . فیبیرن › بیرگ . هندیث . 
بارتوك . سكريابن . . .) . فنحن لا نقع على سياق واضح للحن 
الموسيقي حتى في سيمفونيات كوساف مار العشرة . وأغان 
العديدة . تشدهنا الطفرات المفاجنة . من الإستغراق الباطنى الى 
الضوضاء المهرجانية الضاهرة . دون سابق تنبيه أو تهيئة . مع أن مالر لم 
يد خل مغامرة اللامعامية . التي د خلها اللاحقون له من « مدرسة فيينا 
الثانية » . !ل ان موسيقاه غمرت رومانتيكيتها ب « كثافة الذاتية » 
الب . ( يكن تأمل الحركة الشانية البطينة من سيمفونيته الأولى . 
والحركة الثالثة من سيمفونيته التاسعة . حيث تنطوي 2 على روح 
» ديونیسية ( لا » آپولونية « . فعناصر اللتطابقى اللحني ت تتوحد ا 
وحينا تتنوع او تت شط تتشظى . والنسيج الأو ورال ر ار 
سریعه) . 

وإذا كان الكسندر سكريابن )۱١۹١۵.۱۸۷١۲(‏ قد جمع بين النزعة 
الصوفية ومؤثرات نينشة في قصائده السيمفونية الثلاث الشهيرة وفي 
سوناتاته على الپيانو .فان رغبته في ان ینسب للموسیقی قواها 
السحرية القدية إنغا هي رغبة روسية أصيلة في حين صف تعبيرية 


الفضائل الموسيمية 103 
الألمان من هذه النزعة واكتفت بالذهاب بعيدا في مهاوي اانفس . 


یعتبر ارنولد شوینبیرک )١١١١.۱۸۷٤(‏ رائد التجديد التقني 
لتعبيرية الألانية . بدأ عازفا على الشايولين منذ الطفولة . وفي مرحلة 
الأضج بدأ مرحلة رده على المقامية في عمله « الرباعية الوترية 
أالغانبة » )^ .۹( > ومع انرسام التجييرى کوکو شکا عاش صداقه 
مديدة وخلق لغة بصرية وموسيقية جديدة من أجل « كونية معائاة » 
حاول أن يجسدها كوكوشكا في مسرحيته « قاتل . آمل النساء » . 
کان شوینبیرک فنان معاناة . عانى من شظف العيش ومن عداء الجمهور 
وخسارة الموسيقي مالر الذي هجر ثيينا . ومن خيانة زوجته . حتی أنه . 
وهو الموسيقي . غرق في بحران الرسم بحثأ عن عزلة تبعده عن واقع 
الحياة المحيطة . كان شديد التأثر والشبه بالكاتب التعبيرى السويدي 
سترینبی رک وقريبا من كندنسكي . في عام ۱۹۰۷ اكتشف شعر 
الالماني ستيشن جورج (ATT.IA1A)‏ خاصة في القصاند الرؤيوية . 
وأدخل واحدة في رباعيته الوترية الثانية ؛ « د اانا الا شرارة النار 
المقدسة / ما أنا إلا رنين الصوت المقدس . .» . ومع أن شعر جورج 
محكم الشكل وصارم YÎ.‏ أنه عاطفي بكثافة . تماما مثل موسيقی 
شوینبیرک 
في عام ٠۰ ٩‏ وضع شوینبیرک مونودراما فرق تصف ساعة 
پعنوان » توقع « ERWARTUNG‏ وهي عبارة عن حلم متواصل في 
شخص امراه . حیٹ لا فاصل بینهما . وهذا الحلم الذي يعبر على هينة 
مونولوج داخلي ‏ يتطور في تداع حر ١‏ امراۃ تنتظر حبیبها . کما لو 
کان الإنتظار حلما او کابوساً تبحث عنه في غاب ليلا ١‏ ثم تتعثر في 
حسده الهامد اا . أن الإاصغاء ل « توقع » يبدو اقسی اران 
التحديق فى لوحة « الصرخة » لونك . لان الموسيتقى فيها إعا هى 
صرخة سايكولوجية ذات قوجات تذ كر بالصرخة المرددة الأضدا فى 
u‏ «أليكترا » لشتراوس . وفي اوپرا « تر یجان و اترزولدا » 
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۲١ 


هناك خصانص شديدة الوضوح تيز المرحلة الرومانتيكية في 
الموسيقى . ولكن اش هذه الخصانص المشهودة هو تقرب الموسيقى عن 
قصد من أخواتها الشعر والرسم بصورة خاصة . أصبح الموسيقيى اکثر 
رغبة في أن يروي حکایات او یرسم مشاهد › أو يوصل أفكاراً وأمزجة 
شعرية عامة . هذه المؤثرات التشكيلية والأدبية استغارت الموسيقي باتحاأه 
فن جديد في التأليف الموسيقي يُعنى ببرنامج معد مسبقأ للعمل 
الموسيقي . هذا البرنامج PROGAM«#E‏ قد یکون أدبیاً حکائیاً أو 
مشهديا وصما . ولقد أصبحت هذه « الموسيقى ر ذات البرنامج ( فی 
مقابل « الموسيقى الخالصة » أو المجردة . التي تعتمد تعتمد عناصر صوتية 
خالصهة تہ تتحرك وتتطور بفعل علاقات داخلية فيما بينها دون أن تکون 
وسيلةه تصويرية ة لأحداث أو شخوص أو مشاهد . 


طبعاً لم يخلٌ مؤلف موسيقي . منذ المراحل المبكرة ٠‏ من الإلتفات 

a‏ تقليد الطير والجداول والعواصف . ولقد فصلنا الحديث عن 
. . ولكن هذا الميل الحكاني والوصفي لم e‏ السطوة في 

سيت الغررية إلا في القرن التاسع عشر . لأن المستمع اسبح یرف 
مسبقا . من عنوان العمل ذي الدلالة . ومن المنهاج الأولي الذي يعده 
المؤلف لعمله ‏ بحيث تصبح الحركات مشاهد او اقات احداثف 
متتابعة ‏ أو تأخذ الآلات هينات أبطال . ولعل أقرب الأمغلة الى كثيرين 
منا هو عمل « شهرزاد » للروسی کورساکوف )۱۹۰۸٠۱۸٤4(‏ . فالة 
الكمان بألجانها الغنائية العذبة الريانة بالدلال والغنج هي « شهرزاد » 
البطلة . والالة الهوائية اللحأاسية الضاجة هي حضور «» شهریار » 
والأوركسترا حين تصخب بنفخ الأبواق إنما هي شوارع بغداد وأسواقها 
التي 5 تهداً والألحان التي تتداعی من حركة الى حركة تروي وتتحدث 
ولکن دون كلمات . ما يفعله العمل هنا عن طريق الموسيقى تفعله 
الموسيقى عن طريق الكلمات . وهذا النسيج الحكاني او الوصفي الذي 


يعتمد منهاجأ وصل ذروته في فن « القصيدة السيمفونية» 5۲۷-٠‏ 
PHONIC POEM‏ و » ا lلıizdة‏ « e TONE POEM‏ في 


يبر انس لت SCO‏ قبتي لهذ ه القصيدة 
السيمفونية . کان مبلاده ونبوع طفولته وصباه وطوفانبة شبابه . التي 
اجتاحت الحياة الموسيقية العامة مقرونة بتيار الرومانتيكية العارم في حقل 
الأدب . ولد في هنغاريا . في التاسعة من عمره بدا مدهشا على آل 
البيانو ٠‏ لا في عيني جمهور قيينا عاصمة الموسيقى قى التي زارها مع أبيه 
فط > بل في عيني بيتهوثن أيضاً . في الفائية عشرة أقام فی پاريس 
وهناك فی مقتبل شبابه تعرف على فیکتور هوگو . ولامارتین ‏ وجورج 
صاند ٠‏ وألفريد دي موسيه . ومعهم استلهم من جيل سابق ريادة 
بایرون › وشیللر ‏ گوته . وصولا لی شیکسپیر وداش " 

تأثيرات جميع هؤلاء نجدها في قصائده السيمفونية العديدة . بدءأ 
من عناوينها : « ترنيمة جنائزية لبطل » ٠‏ « تاسو ء تفجع وانتصار » 
( سيرة تراجيدية لشاعر ) . « استهلالات » (بعد تأاملات شعرية 
للامارتين ) . « ما الذي يسمعه أحدنا » ( أهداها الى 
الطبيعة والعزلة ) › « مازیپا » ( عن حياة بطل سوا ألهم شعراء 
مل هوگو وبایرون وپوشکین ) . « پرومثیوس » ۰« آورفیوس » . 
«المخالى » ( عن قصيدة لشيللر  )‏ « هاملت » ٠‏ « من المهد الى 
اللحد » . بالإضافة الى « سيمفونية دانتى » و « سيمفونية فاوست» . 
مادة موسيقية معجونة بمادة شعرية . ولکن » البرنامج » فيها ليس إلا 
نقطة انطلاق . إشارات رمزية سرعان ما تتحول الى إشارات موسيقية 
خالصة . 

فى « البرنامج » الذي أعده لعمله الموسيقى « استهلالات » 
5۔PR۴E‏ كتب ليست قانلاً : « ما الحياة إلا سلسلة استهلالات 
لتلك الغنية المجهولة التى ينشد الموت نغمتها المهيبة الأولى ؟ الفجر 


عة 
الفكر 
الجديد 
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RTA ولکن‎ la E 


م اليتير ا تقع في هذا النص على عناصر الأدب الرومانتيكي . 
ولكن ليست في العمل الموسيةي تابع هذا البرنامج بائفتاح وحرية . 
ماما کما يىو جب على المستمع ن يتابم ۰ دول ان ا FR‏ ذاتها 
الى عامل تصويرى مساعد لخافد واخدات قي الخلة .إن الإصقا 
ار او ا در ق ا وا ر ار 
دات إشارات الى ما وراءها . انما هو إصغاء لذات الصوت ولذات 
العناصر التي تتحرك وتنمو بتساوقها وتداخلها وتعارضها وتنافرها . 
ومن الخطأً أن يعامل المستمع كل لحن أو حركة أو تنافر على أنه ميل 
للل أ تيص لفطل ار انحا رة ,وها ال ق من الاصفاء 
الموسيقي قريب من الموقف. من القراءة ه . التي محدثت عنه هيلين 
كاردنر في مطالعتها النقدية لموسيقى تي .أس .إليوت في « الرباعيات 
الاربع ( ق الد بث عن دلك (. 


القصبدة ت السيمفونية كنوع لا يجب أن تقف > فى مخیلتنا > على 
الاحا ل اقيض ra‏ ا تذ ھب ب الى الصوت الخالص . 
ا ا Ey‏ آنا a‏ ا 
عظطمة . والخلاف الذي عرفه النقد الموسيقي قدا وحدیشا بسبب 
الإتتصار لواحد منهما يبدو واهيا إذا ما أدركنا حقيقة أن وراء هذا 
2 تنوعا في طبيعة العبقرية الموسيقية الفردية ذاته . فموسيقي مثل 
بيتهون وبرامز يبدوان أكثر انجذابا طبيعيا لنوع الموسيقى الخالصة . في 
حین يبدو موسيقي مثل ليست وفا گنر وریچارد شتراوس أحوج الى 
انا رة المنهاج المشهدي أو الأدبي لفاعليتهم الإبداعية . ولا عجب أن 
ا . الذي ألف النص الادبي . أكثر ا > في خطواته الأولى 
للتدوق ال . مع القصاند السيمفونية ومۋافيا ا اللفه 
الموسيقية هنا تنطوي على ظلال اللغة الأدبية التي | ستث رتها . وهی 


خطوة مشجعة للتقرب من اللغة الموسيقية وإدراكها . 

المصيدة السيمفونية لا تلتزم «شکلا » ا . شان 
الفرةة .الى ترم عل الراة الصارء . فهي طليقة تتشكل 
وفق المنهاج الذي وراءها في الإمتداد ونوزیع الحرکات والإنتفاع من 
التلوين لأوركسترالي من أجل مزيد من خدمة الأمزجة والمشاعر 
والاهواء والأفكار داخل النص . 

و الرانعة واحدة للفرنسي سان سونس )۱١۹۲۱.۱۸۲۵(‏ 
بعنوأن « رقصة ) ٠‏ وضعها عام اسحا ٤‏ من فقصيدة 
لشاعر مغمور . تقول : 

زك . زاك ٠‏ زك . موت في حالة إيقاع 

موت في منتصف الليل 

يعزف فوفق الوتر الجن الراقص 

والقصيدة السيمفونية تيدأ بإئنني عشرة ضربه من وتر E8‏ 
خصضهة ودا 3 اموت TY‏ ا 
الفلوت الى تقودها الى رقصة الفالص ) . وه أ تدهمنا طمطمه e‏ 
الهيكل العظمي ( على آلة أكسيلوفون الخشبية ) وسط لج 
ى بریح شتاء . الرقصهة تسار وتعلو . ثم فجأة تنطلق الأوا 


لشعلن الفجر : اله الأوبو تحاکی صیاح الد يك . والاشباح نعود الى 
مرافدها . 


هذه A‏ دات المنهاج هي موسیقی خالصة أيضا . ومادتها 
الكابية ا المريعة لا حعلنا E‏ مرتاعین وکابين . فالإفتراض الدی 
يرى بان العواطف والنوازع التي تطرحها الموسيقى هي بالضرورة التي 
س ر ت ?2~ ol‏ ;1“ [ به | i‏ 
SS ST SSG CSS Lal : a‏ 
دلك تشه . الدى قال : « حى التراجيدي انما هى تو كبد للحياة » . 


عة 
الفكر 
الجديد 


108 کتاب المدى 


۲۲ 


هناك توافق لا شك فيه بين الفنون :الموسيقى ›الشعر والرسم في 
المراحل التاريخية التي عرضنا لها في أحاديشنا السابقة . إن الإصغاء 
لألحان موتسارت ولعوالم أوپراه الموسيقية ليذ كر بأجواء الفرنسي 
فراگونار )٠ ٩.۱۷۳۲(‏ التشكيلية . ذات الإنفتاح الجديد والجريء 
على الحياة الحسية النابضة . والإلتفات الى الرومانتيكى بيرليوز فى 
أهوائه العاصفة ليستحضر لوحات ديلاكروا الشهيرة › والإنتقال الى هدأة 
ديبوسيه الإنطباعية . حيث تغيم الخطوط والتفاصيل يصحبه انتقال 
تاقاني الى لوحات مونيه . وكذلك الآمر مع تعبيرية کل من شوینبیرگ 
وبيرک . التي تصحب . دون تفاوت . تعبيرية مونك وكوكوشكا العنيفة 
الباطنية في آلرسم . وهذا التوافق أكثر إلحاحاً بين الموسيقى والشعر . 
کما رايا > في إحدى انتباهاته يقول الفرنسي دیدرو بشأن هذا التوافق 
« إن من السخف التخلى عن طرز الموسيقى القدية والإحتفاظ . بذات 
الوقت ا الشعرية القدية . لأن اسلوب الشاعر يجب أن 
يتشاكل ويتوافق مع اسلوب المؤلف لموسيقي » . ولعل أوپرا « پیلیاس 
وميليستندا » ٠‏ التي ألفها ديبوسيه عن نص المسرحي الرمزي ميترلنك 
اوضح وأنضج مشال على ذلك . فقد كانت القاعدة الي اأعتمدتها 
المسرحية هي « الرمزية » التي ميل الى الإيحاء لا التسمة . والى 
جمالية « اللامباشرة »و » اللاحركة » . هذا الأسلوب فى اللفة 
الأدبية تابه دیبوسيه باسلوبه الموسيقي الملانم ماما بحسبته ا 
وبتجنبه الستابع الأفقي للاحدات . 


إن الأوپرا هي أرفع الصيغ التي تسعى الى هذا التوافق الشعري 
لموسيقي الفن الغرائبى يجب أن 
يحقق إجابة وافية مع نفسه عن ماهية هذا الفن . إحدى القواميس تعرفه 
ا مسرحية تشل الحياة في عالم آخر . حيث أبناؤها لا يعرفون 
الكلام بل الأغنية ولا الحركات بل الإشارات ولا الأمزجة بل المواقف » . 


عة 
الفكر 
الجديد 


الفضائل الموسيقية ون٠‏ 


هذا التعريف يشير الى لاواقعية الأوپرا . والمقبل عليها يجب أن يتخلى 
عن ضوابط المنطق والإقناع . ويدخل مأسوراً « مستسلماً » بصورة 
إرادية . للامعقوليتها ولقواها التعبيرية المذهلة مرة ة واحدة  »‏ على حد 
تعبیر ستندال . واستندال الذي کان ماخوذا باوپرات روسیني ووضع 
عنها كتاباً معروفاً یری الناس طبقتين : أولنك الذين أشار إليهم 
سابقاً . من يحبون الأويرا » وهؤلاء « فقراء الروح ٠‏ عديو العواطف . 
متبلدو الحس . .» من يضيقون بها . 


حين سئل الشاعر أودن عن سبب ولعه بكتابة « الليبريتو » (وهو 
الأسلوب للأسلوب الرفيع » .لا تتعامل إلا e‏ العليا 
للمشاعر والمواقف والأحداث . والمبالغة جزء a‏ .و ماهو « 
وافعي » لا يصبح « آوپراليا (( إلا عبر « ارتفاع متواصل في الكثافة 
العاطفة ( e i rhe‏ 
دلوتي تس ا كر اتا مما يمى في تة رسيتي 
e E e TT E a‏ الرستتيف et‏ 
) آریا أهنية مكتملة الكل ) . ٠تم»‏ ا م 
الأغنية أن ترتفع الى أعلى الطبقات الصوتية ) . 

ولكن كيف يتوافق النص الشعري مع التأليف الموسيقي الأوپرالي ؟ 

ان س لأدبي ١ا‏ . الذى يیدو عظیما في درجه ةج والإکتمال 


فرصة أن e‏ ا حدث مع عدد eral‏ 
بسبب اكتفائها الذاتى . الذي لم يترك مجالاً للمعالجة الأوپرالية . يقول 


110 کتاب المدی 


الموسيقي بوزونی صاحب اوپرا » د کتور فاوست « )4۲( «٠‏ أن 
الموضوع الوحيد اخلانہ تاليف الاأوپرا هو ذلك الذي لا کن از صل 


ن هدفه في التعبير التام بغير الموسيقى « .۰ 

وا ايل الشعري الذي يطمع أن کون آویرا ا بذ آن ترق 
على ما يیسمی ب « اللحظات الأوپرالية ( . مقاطع شعرية تنطوي على 
روح الأغنية . تشبه تلك التي نجدها في لحظة نكران عطيل اليائس : 
«والان وداعاأ / وداعا للعقل المستريح . وداعا للرضاً » 3 رتفت 
الى ذرى لحظات ثيردي الموسيقية في أوپرا « عطیل EINES‏ 
« أغنية الخمرة »9 » أغنية الحب الثنأئية »و« أعية الاتقا 
التنائية» و « أغنية الصلاة » و أغنية الصفصاف » التي اتتفع فيها 
ثيردي من نص شيکسپير . 

وأحيانا يتخفى البناء الأوپرالى تحت الشكل الأدبى .الذي يبدو 
غير درامي كفايةٌ . مغل « الام فيرتر » لكوته . فهي مجموعة رسانل 
ولكنها تبوح ججموعة مشاعر ذات ذرى . وهذه الد رى هي التي مکنت 
الموسيقي الفرنسى ماسینیه من بناء أوپراه التي بذات الإسم (۱۸۸۷) . 
في إحدى الرسائل يرد هذا المقطع «٠١‏ آه من هذا الغراغ . هذا الفراغ 
الكريه في صدري . کم يشوقني مره أن ا وأدها اليه کي 
يتلئ » . هذه الر. الة أصبحت في حنجرة البطل أروع أغنية ٠‏ وهي تذ كر 
ب «أغنية الرسالة » في أوپرا « یوجین آونییگن « (SAVA)‏ . التي 


وضعها چايكوقسكي عن رواية پوشكين الشعرية . 


في هذا المسار تمدو الموسيقى على النقيض من الأدب « النغري 
. وهي تضعف بقدار ما تبتعد و في التاليف الغناني 
والأوپرا وحتى فى الاستيحاء . الذي تعتمده المقطوعة الموسيقية 
الخالصة . هناك كثاب كبار يعتمدون كليا على سلطان لغتهم ذاته کأداة 
وصفية ( من أمشال الإنكليزي ترولوپ . جين أوستن ٠‏ ديكنز . 


برناردشو ٠‏ وفيرجينيا وولف ) . عنصر الفن في نشرهم وصفي وحليلي . 
في حين تعتمد الموسيقى أساسأً غنانياً تعبيريا . وهذا لا يعني انهم لا 
يتعاملون مع العواطف العنيفة الضاجة التي تعتمدها الأوپرا . إلا أن هذه 
العواطف القلبية مقيدة عبر مصفاة اسلوبية ومفاهيمية حاذة . حتى لتبدو 
الاعماق الإنسانية مسرح كلمات ومفاهيم ٠‏ والأوبرا تتطلب مسرح 
افعال : إنفعالات وعواطف واستغراق في الحركة ٠‏ 

e?‏ . هناك أعمال شعرية غنية موسيقيا . ولكن هذا الغنى قد 
يسيب إشكالاً لدى الموسيقى . فالشاعر لألمانی شیلر )٠۸۰٥.۱۷0۹(‏ 
وضع مسرحية شعرية . هي « عروسة ميسينا » جواصفات أوپرالية . 
ولكنها ظلت الأقل جاذبية من بين أعماله بسبب غناها الموسيقى 
الخعمد . في حين نجحت أعمال شعرية أخرى مغل « ماري ستيوارت » 
التي وضع موسيقاها الإيطالي دونيزتي . 

في الموسيقى وفي الشعر . كما في الطبيعة تماما . يشل الإيقاع قوة 
الحياة . وغيابه يعني الموت . يحرص على ذلك كل موسيقي وكل 
شاعر . كما يحرص القلب الإنساني على ذلك بنبضه . وجذور الطبيعة 
بنسفها . يقول الأوپرالي الكبير روسيني + « التعبير الموسيقي يعتمد 
على الإيقاع ٠‏ وفي الإيقاع تكمن كل طاقة الموسيقى » .لان الايقاع 
ينطوي على الحركة . وعن ذلك عبر الشاعر الألماني ال 
الذي مد الموسيقي شتراوس بكل نصوص أوپراته . + « قاعدة الدراما 

هى الفعل . حادا . قاسياً كان أو هادنا . ميكائيكيا أو نفسياأً . فى 
الأوپرا تاتي الموسيقى لتساعد الفعل . كتيارين يؤازر بضهما بعضا » . 


112 کتاب المدى 


۲۳ 


الصحبة الحميمة بين الشعر والموسيقى في الأغنية الشعبية بديهة 
تأريخية ٠‏ وقي هذه الأغنية تبدو الصحبة في أبکر مراحلها براءة 
e‏ و الراقص بفعل أرتباطها بالرقص اکر 
فرد ية : تضاهی ۳ امتداد اللحن ' Thy‏ الجماعية اتی تتلبس 
صوت الفرد 

الصحبة العربية بين الشعر والموسيقى يتقأاسمها هذان النوعان : 
«الأغنية الشعبية » و « الأغنية الشعبية للمؤلف المعلوم » » أما النوع 
الغالث الذي عرفته الموسيقى العالمية الكلاسيكية فقد نقع على اثار 
أامتداده في کاب » «الاغاي ( e‏ ولكننا ل مسك بشمرة د مئه 
داخل مناخ « ات الجدية » المتطورة . التي تنشا ر بدورها 

العربية نقد r a‏ 
الذي وا ویر خصو الموهبة وفرادتها . الکن هذه افا 
طوتها الايام ٠‏ وطوت معها أية إمكانية لنشوء موسيقى جدية . وأغنية 
جدية » بالمعنى الذي ألفته الموسيقى الجدية الغربية ( والموسيقى الجدية 

هذه الأغنية الجدية ( النوع الغالث من تسلسل فن الأغنية ) تسم 
ART SONG‏ تزا لھا عن FOLK SONG‏ . لأنھا ترتفع فنيا > فی 
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النسيج والشكل > وفي التعبير الأكثر خصوصية ا الط 
اعم ا الذي یتوزع الأغنية الشعببة e‏ الأغنية الجدية أر ار تفاعلا 
ای سنت فاق 4 J‏ ترویادور (( آلا د آن الأغنة اجدية اتفردت . ٤‏ في 
ا 0 به الأغنية الشعبية بسيطاً وا ا ر ما 
یکون ذا مقاطم متتابعة يتكرر فيها ذات اللحن في كل مقطع . بنية 
اللحن تلاحق بنية النص بالتكرار تاا كما هو مألوف في الأغنية 
العربية > وفي الأغنية العربية منذ الموشحات . 
ا ا ولذ هي تت علی مزاج کل مط 
دون تكرار . ولقد اكتمل نضج هذا الفن وهيمنته منذ أواسط القرن 
إن نجاح هذه الأغنية يعتمد على المزج والألتحام التامين بين النلص 
والمحوسیقى . وفي بعض الأغنيات الجر نېدو o.‏ 
تخت بحل تخل ااال اص او الرس فن نا الیش . 
املف الموسيقي باختیار النص ٠‏ بجا ا ينطوي عليه من مضامین وموانق 
یکشف عن کل الدقائق الخية 9 وما بين الكلمات : الإيقاء لا ا 
وفق الوزن SFA r‏ 0 
او الآلات المصاحبة تنح هامشا متعاطفا واا وقادرا على تلوين 
الإستجابة من خفيفة مرحة الى درامية عبوس . وكذلك الأمر مع اللون أو 
الطابع الصوتي ۲٤M 8۸٤‏ . فاللحن المشرق الرنان الذي يعطى الى صوت 


4إ كتاب المدى 


« سوپرانو » متلألئ يختلف بالتأكيد عن قصيدة بطولية تعطى لصوت 
« تينور » ( رجالي صادح ) « سوپرانو » غناني . حتى حركة 
اللحن 1EM۴0‏ ودینامیکیته اغا تتغير وفق تغير ظلال المعاني في النص 
الشعري . 

كل هذه العوامل تتوحد من أجل أن تبني موسيقياً ما يرتقى الى 
الذروة العاطفية في القصيدة . وهذا الحقل الفني ie‏ 
استقام كيانه المهيب في المرحلة الرومانتيكية » وخاصة على يد الموسيقي 
فرانتس شوبرت . 

إن أي حديث عن الأغنية الجدية ‏ وهو يرتبط بالضرورة بأافق الفن 
الغناني خارج حدود العالم العربي بصورة تدعو للأسف والتأمل . 
يدفعني دون رفق للاستدارة الى قصيدتنا العربية وموسيقانا العربية ء 
والى لقانهما الحادث والمزعوم . دون أن يخرج الأمر الى عالم الاغنية 
الشعبية التي تناهبتها الأغنية الجماهيرية أو التهريجية . ( الموسيقي 
القدم حكم الوادي يرى أنه التزم الموسيقى اجدية ستين سنة فلم ينل إلا 
القوت . فاضطر الى موسيقى التهريج ليعيش مرفها ۔ أنظر ملحق 
المختارات ) . 

في موسوعة » الأغاني » تبدو معظم المختارات الشعرية › التي 
وضعت لها الألحان من قبل موسيقيين على درج ة عالية من الموهبة كإبن 
ريج . وسعة المعرفة كإسحاق الموصلى ٠‏ تنتسب الى الشعر الجدي . 
والى القصيدهة العربية التي E1‏ من قبل شاعر بارز وفق الأعراف 
الشعرية المستقلة عن أي فن آخر . أي إنها ببساطة لم تكتب لتلحن 
وتغنى . الأمر الذي يغير أكثر من تساؤل حول طبيعة اللحن الموضوع › 
خاصة وإن النص الشعري لا يعتمد مقاطع ولا لازمة تتكرر لكي نفترض 
لجنا يتكرر هو الآخر مع كل مقطع ولازمة ٠‏ بالصورة التي تكشف عنها 
نصوص الموشحات والفتون السبعة التي تلتها . 


تناوب على مقطوعة عمر بن أبي ربيعة التي أولها ' 
9 فس أف نامات د 


عدد من الموسيقيين منهم ابراهيم يم الموصلي وابن سريج ومالك 
وميم . . ولکن أحداً لا يعرف كيف رافق اللحنّ الكلمات دواحمل 
الشعرية والأبيات ا إيقاع الأوزان آم قوج ار ؟ وهل 
صحبة الألة الموسيقية أو الآلات متوازية مع الصوت أم متقاطعة . أم معقبة 
ومساعده ؟ لم يقطع أحد براي . ولكننا نفترض > عن إدراك لطبيعة 
الحاضرة العباسية التي بلغت فيها وحدة الفنون والمعارف فى رفسا : 
أن هذه الوحدة بين الشعر والموسيقى كانت بالضرورة على ذات الدرجة 

من الرفعة . 

بالمقارنة مع الأغنية الجدية الغربية والأغنية الجدية العباسية الغائمة 
او اسحاق الموصلي يفرق بين الأغنية الحدية والأغنية التي هي 

لعب وطرب راجع لملحق أخر هذا الكتاب ) تبدو كل المحاولات 
العربية اليو م لتقد » أغنية جدية » مثيرة للرثاء والإحتقان أيضا . لقد 
کفاني سماع القليل منها عن الکتير الذي سمعت به . الموسيقي يتوهم 
أن اختياره قصيدة جدية ( أو فصيحة بعنى أدق ) سيكفل له تحقيق 
» أغنية جدبة ) بالضرورة . وهذا اسحاق الموصلي يزدري لحتنا لأبيه 
إبراهيم لأنه وضعه قسرأً بفعل استحسانه لقصيدة ة للعباس بن الأحنف 
متوهمأً أن جدية النص يعطي لجنا جديا ! ( راج و ا 
والشاعر بالمقابل يوهم بأنه سيضفي بنصه مسحة جدية على الموسيقى 
التي تبدو لعينيه هجينة وتهريجية . والحقيقة العارية الايا 
التحد يق فيها > تكشف عن عورة لا سبيل الى تجاوزها بالإيهام . 

الأغنية الجحدية شأن أي فن جدي وعلم جدی محتاج الى حياة 
ثقافية جدية › ولن أقول حضارة بالمعنى الذي استوت عليه حضارة 


الغرب . الشاعر فيها يحسن الإصفاء الى الموسيقى الجدية كضرورة 
ثقافية كما يحسن الإصغاء الى النص الشعري والى التأيل النقدي 
والسايكولوجي والفلسفي . وأذنه ترتقي . في الدربة » الى حساسية 
عينه فى النظر الى اللوحة . والموسيقى كذلك . يحسن قراءة الشعر 
دونها الى بناء لحنه . ولن کن الرسام واللحات والسينمائى 
والمسرحي ا عن دانرة هذين . 

أذن والشاعر لدينا لا آذن له دربة الأذن ترتبط با موسيقی 
الألناظا ۱ 1 واموسيقي ا الذي يزعم ا لنفسه لاعلا آل أنه 
الشاعر 6 . بل ليس له علاقة حتى بالثقافة الموسيقية . 
إذا ما ابتعدنا قليلا عن ثقافة الإحتراف المهني ! فمن يتسع وقته ومزاجه 
وذوقه ر 2 . على کیانه 2 سوناتات ا ik:‏ 
يردي e‏ فيشالدي بوا کر وتنافرات ا 
وتيارات الحداثه وما بعد ها 3 


التتيجة أن الأغنية الجدية العربية أكشر تهريجية ج يجية من الموسيقى 
التهريحية الشانىة لأنها حاول وحدة بین شاعر لا « يسمع » 
الموسيقى وموسيقي لا « يقرأ » الشعر ! 
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۲٤ 


الأغنية الجدية OG TAF A A‏ 
النهضة وعموم ¥ ا a.‏ هذا االشرب من التأليف 
الموسيقي لا شك يعرف الكثير منه لدى الإنكليزي هنري پورسيل 

والنمساوي هایدن ووریثه موتسارت . 

کان موتسارت (۱۷۹۱.۱۷۵۱) کثير الإنتاج ومتنوعه › ورانعاً في 
کل کشرته وتنوعه . فالی جانب اوپراته الرائعة وكورالاته الرائعة 
وسيمفونياته الرائعة وكل موسيقى غرفته الرائعة » من سوناتات 
وثنانيات وثلائثيات ورباعیات وخماسيات « لدبه حمل رانع مص هد ه 
الأغنية الجدية التي سمیت ت لديه د » الليد « LIED‏ > وهي مفرده ألمحانية 
سوف شيع وتنفرد بد لالتها هذه في كل اللغات . 


« الليد » تهدف الى قصيدة على شي من القصر والإكتفاء الذاتي 
تصحبها عادة آلة الپيانو . وأحياناً الأوركسترا . لتستقطر منها بعضاً من 
معانيها الخفية . ولقد كانت « ليد » موتسارت بسيطة » جميلة 
ومباشرة . ولعل أغنية « البنفسج «( أكشر أغانيه رقةٌ وشهرة ۰ « يوم 
أحرقت لويس رسائل حبيبها الغادر . .» . ثم أضفى بيتهوثن على هذا 
الفن شيناً من أنفاسه المتأملة المركبة بحفنة من الأغنيات . الى أن جاء 
الى الوجود الموسيقي سيد هذا الفن بلا منازع : « شوبرت » (۱۷۹۷۔ 
(YATA‏ . 


کان ن مطلع القرن التاسع عشر في ألنمسا نغوذجياً في لقانه مع موهبة 
kS Cs a e‏ 
لاء الرومانتيكية من شكل شعري جديد تکون ف فه القصيدة العنائية 
ا بالعاطفة > ولغتها مشحونة بالمشاعر التي دستصرح ۶ الموسيقى من 
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أجل الإنجاز . كما أن الموسيقى حققت تقاربا نغوذجيا مع الشعر والأدب 
عموما في هذه المرحلة وعلى امتداد القرن ن الاسم عضر کل . الى 
جانب أن آلة الپيانو أصبحت في أحسن حالاتها كمالا وطواعية . (أول 
صنعها تم عام - ۷۰في ایطالیا على يد يد کریستوفوري ) . کل هذه 
العناصر كانت ت تنتظر الموهبة التي ستأخذ بها الى طریق «الأغنية 
الجدية» . التي لا يكن تصور موسيقى جدية دونها . 

عاش فرانتس شوبرت واحداً وثلاثين عاما فقط . أنجز فيها › الى 
جانب سيمفونياته التسع وأعمال البيانو المنفرد المنة والعشرين 
وموسيقى الغرفة التي تجاوزت الغلاثين . عددأً خيالياً من الأغنيات تجاوز 
الستمنة . ولذلك تبدو اللحظات التي ت تسب اة شوبرت .شان 
لحظات موتسارت . انعکاسات نادرهة من عالم عاوی 1 


الأغنيات مختلفة في النوع والطول والجدية . ومادتها متنوعة تتقافز 
بين + الحياة . الموت .الحب . الطبيعة . الحيوان . البلدان . الفصول 
والمواسم . وكل أغنية عبارة عن دراما صغيرة . دراما داخلية أحياناً . 
واحيانا قصة بعدة اصوات . او مراقبة متاملة لشىئ من الحياة . أو 
استحضار قوى غامضة من الذاكرة عصية على الإدراك . ولتأخذ من 
أغانيه هذه العيلة > التي طالما شُغف بها المغنون ن وهي أغنية ERL-‏ 
KING‏ 2 روح شريرة فى في الأاسطورة الألمانية ة تخطف الأطفال الى 
الحوت . تتوزعها ثلاثه أصوات ؛ أب يتعجل في العودة بطفله عبر 
ری E.‏ وعبر الحم يسع شبح 
الموت في صوت «» ایرل کنگ » . یدعوه باغواء ليصسح واحدا من 
رعایاه . الشخصيات الثلاث متميزة في هذه القطعة التي لا تستغرق 
الا اربع دقانق . وحولها تصف مفاتيح الپيانو المناح الخجهم والليل 
ووعود الشبح الزائفة : 


من الفارس . في هذه الريح والهزيع الأخير من الليل ؟ 


عة 
الفكر 
الجديد 
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انه أب وصغیره . يحتضنه بذراعیه ليبعث فيه الدفء . 
« لم يا صغيري تخفي وجهك مذعورا ؟ 

« ألا تبصر يا أبى الأيرل كنك بالتاج والحاشية ؟ » 
« لیس ما تری یا بنی غیر ضباب منحدر « 

» أيها الطفل المحبب تعال معي 

فلدي من الألعاب ما ترغب . حيث حقل الأزهار 
وثياب الذهب عند أمي » 

« أبي ! أبي ! ألا تسمع ما وعد به الشبح هامسا ؟ » 
» لتهدأ يابني ولا تخف . 

فما هذا إلا عويل الريح عبر الأغصان » 

» ألا تذهب معى ؟ صغيراتى بانتظارك . 

ومعك سيلعين مساء . ولك سيغنين ويرقصن » 


« لا أری . یا بنى غير صفصافة عتيقة شاأئبة » 
) احبك » ووجهك الحلو يستثيرني . 

فان لم تستجب ر ساستخدم الموة » 
وقبضته الباردة تۇلمنى 1 (( 
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حاضنا بقوة طفله المحموم بين ذراعيه ك 
يصل البیت فزعاً مكروبا 


ألأغنية وضعها د A10‏ . وكان في الثامنة عشر من 
عمره وهو العمر الذي الف فيه سيمفونيتين وأربع سوناتات وأداجيو 
وأثنتي عشرة مقطوعة رقص وعشرة تنويعات على الپيانو وقداسين 
وخمس قطع د رامية الى جانب ۱٤۱‏ أغنية 

في « ایرل کنگک » تفتتح الييانو المصاحبة الاغنية بثلاث نغمات 
متتابعة کعدو الفرس . والشخصيات الثلاث إنغا تتمايز بتمايز حركة 
الإيقاع في اللحن الذي يؤديه صوت المغني ٠‏ طبقة الأب أخفض : بصورة 
واضحة . من طبقة الطفل . في حين تنفرد طبقة الشبح بلون الإغواء 
الناعم . وكأنها تقبل من عالم أخر . 

القصيدة للشاعر كوتة . وهي واحدة من أكشر من ثلاثين قصيدة 
انتخبها من عميد الحركة الرومانتيكية الألمانية . بفعل لغته الصافية . 
التى عبر فيها أصدق المشاعر وأعمقها وأكثفها : 

عاش شوبرت ومات في فنا ٠‏ فقیرا معدماً مشل عائلته . وکانت 
عبقريته الموسيقية ٠‏ على امتداد حياته ٠‏ في الظل . وكذلك نتاجه 
الغزير . الذي لم ير النور إلا بعد رحيله بعقود . وبالمقابل عاش الشاعر 

تة )۱۸۳۲.۱۷٤۹(‏ معظم حياته المنتجة ومات في اير وهو تشب 
لعائلة موفورة العيش ويتمتع بجوقع اجتماعي ووظيفي وثقافي رفيع 
المنتوى وکات رك الشع د وال ع الا وا وهالة المجد 
على امتداد حياته الطويلة . 

ولكن بعد رحيل الإثنين لم يشأ التاريح إلا أن يعبث بمقدرات 
العبقريين . فلقد بدأت الظلال تزحف ثقيلة فوق قصائد الشاعر الكبير ٠‏ 
مدفوعة برياح الرومانتيكية العاتية التي ازدهت بها اللغة الإنكليزية › 


الفضائل الموسيقية 121 


E‏ في حین بدآت أغصان موسیقی شوبرت 
کان بات اطا تدرب من ا دورن ول تنوم خاصة من 


کان وبرت برقب بحر e a E‏ 
من بعيد . يطمع بالتقرب اليه .هو الذي < خبر الشعر الألماني > ويؤمل 
النفس بلقاء فلقد كان في مرحلة النضح لا يتوقف يوماً عن اتتخاب 
قصائد ملانمة من هذا الشعر الالماني الوفير ليبعث بها أكثر من حياة 
من غنى ألحانه . قصاند لمشاهیر مشل شیلر وهاینه وموللر . . ولكن 
أعجابه الأشد لم يتجاوز گوتة . حتى أنه وضع لحان لحخمانين من 
قصانده . 


ولقد حدث أن ا ارسل مجموعه من هذه الألحان المبكرة الى كوتة 
ذاته بيد جوزيف فون سباون . ولکن e ah‏ 
اليها . والمدهش أن هذا ر الكبير الذي كان وثيق الصلة بالحوسيقى 
والفن ٠‏ وعميق الصلة موسيقى الشعر داخل قصيد ته الغنائية » ظل يحلم 
بموتىسارت .المۈؤهھل او لتلحين « فاوست ( کاوپرا كما قال 
لإكرمان الذي سجلها في کتابه الرانع » ا ( . وظل 
یحلم حتی آخر سنوات عمره بإعداد أغانيه موسيقيأا ؛ « واحدة من هذه 
الأغاني قد نؤدیى على لسان فتاة مع الپيانو في مکان ما . ولكنها 
O BP‏ أبناء جلدتي . ذلك عام ۷ ب العام الذي 
کان شوبرت قد أنجز فيه کل لحان ا الشمانين . 

لقد تجاهل كوتة الشهير محاولات شوبرت المنسي ٠‏ ولم يلتفت إلا 
بحكم الصدفة الى لحن أو لحنين ٠‏ في حين كان يحتضن موهبة الصغير 
مندلسون . الذي يجیئه من انگلترا بحكم اتتمانه الى ذات الطبقة 
المرموقة . 


الى جانب الشهير كوتة .هناك شاعر الماني مغمور یدعی ولیم 


2 
الفكر 
الجديد 
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مولير ٠‏ توفي شاباً عام ۱۸۲۷ . عام وفاة بيتهوثن وقبل عام من وفاة 
شوبرت . خلف حفنة من القصائد كان يأمل . في رسالة كتبها لصديق 
قبل وفاته ١‏ « عل روحا شقيقة لروحه ستلتقط أذناها الألحان الكامنة فى 
كلمات قصانده وتعيدها أغنيات » . ومن ألاعيب القدر أن تجد هذه 
القصاند المنسية « روحأً شقيقة » في شخص شوبرت لتبعت فيها 
الألحان الخالدة وتشيعها الى ركان الاأرض الأرسة . حدث كل ذلك فی 
حياة الشاعر مولیر ا دون أن يعرف . فقد کان شوبرت ينتخب القصاند 
التي تعجبه › كما قلت ويضع لها الألحان في عزلته > ثم يعرضها لاهیا 
على نخبة من أصذ قات الشبان . وبعدها تطوی في الأدراج . 

من مجموعة موڵير تنفرد دورة أغان بالشهرة والمجد تضم ۲١‏ 
قصيدة حت عنوان « رحلة الشتاء « WINTERRESE‏ . تدور حول 
عاد شق خائب ينتهي الى التجوال عبر أصقاع شتانية متجلدة ‏ حاملاً 
عبء رأس لا يهدأ وينتهي الى الجنون . 


(کتبت هذه الأحادیث فی لندن ۱۹۹۹) 


ریاعیے لوفیلد 
صقاوسة بين الشعر والموسيقى 
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هذه محاولة لدرأسة قصيدة لي Er‏ ا ی ا ات 
التالية ١‏ انني كاتب القصيدة ٠‏ الذي يعرف »او ما زال شدذکر » شا من 
أ سرارها . ويقدر أن يستعید > عبر ضباب بجربتها القدية .دوافعها 
ومآلاتِ هذه الدوافع في النص وانني كتبتها تحت تأثير وأسر محبتي 
للموسيقى ‏ و«الرباعية خاصة . والأخيرة هي مصدر 8 
القصدة . وانني يادا سير المراقبة النقدية للنص الذي اقرا 
نص و 
يقل الشعر العربي والشعر العربي الحديث خاصة . وجعلتني اتفحص 
العمق والجمال في المعنى اولاً ء باعتبارأن الشكل أحد تطلعات المعنى . 
أو تطلعها الحسى الفريد . ان جمال المعنى هو الذي يهىء الفرصة 
للشكل الجميل » وعمق المعنى للشكل العميق . فلا يوجد جمال مجرد 
عن جوهره الخبئ في المعنى . 

هذه الاعتبارات سوف تعطي لمقالتي صبغة نقدية غير مألوفة . فهي 
مقالة في «المخيلة» غير مجردة عن « الذاكرة» . بفعل طابعها 
الشخصي الاستعادي . وهي E‏ . حنّی لبدو أنها تود 
لو تنصرف للموسيقى اكشر من انصرافها للشعر . ولكن طابعها النقدي 
لن يغادر السطور بفعل المقاربة flr‏ القصيدة الفني والعناصر 
الاساسية فى هذا البناء وبين « الرباعية الوترية» . 

والمقالة . في النهاية . متابعة غنائية لنشأة نص شعري استكمل 
فوامه على الورق قبل سنوات . 


بعد سبع سنوات من الاقامة في لندن ات ی و و 
التي لا تنطوي على سعادات أرضية » أصبحت «الذاكرة » اشبه بكائن 
يستقل بنفسه مع الايام . ولكن استقلالها المجازي لا ينعها من أن 
EL‏ الينبوع الفياض لكتابة قصيدة . إلا ان هذا الاستقلال » حتى في 
مجازيته ‏ هو ضرب من التعبير عن منتهى الانقطاع ‏ لا الى النفس . 
بل عن الجذور . 

في أواخر عام ۱۹۹۱ و بعنوان « الوحش » . ولم 
يكن هذا الوحش غير «الذاكرة » التي تركتهاذات يوم « فوق 
مشجب » ٠‏ حين غادرت البيت الى المنفى .حتى استحالت بفعل الانتظار 
الى ما استحالت اليه . 


ا ت هذه الذاكره - الوحش - ينبوعا لقصائد عديدة . ولن 
اسحاوز الحد اذا ما قلت ٠‏ لقصائدي جميعا . وبفعل التماهي أو الاندماج 

بين الذاكرة والوحش فان الينبوع الذي تولد منها لن يکون الا ينبوع 
ما داكن بالضرورة . وليكن داكنا بفعل العمق ٠‏ وبفعل المرارة ايضاً . 

اذن > القصيدة التي انوي دراستها هي قصيدة «ذاكرة» تحرك 
ميا ينبوعها العواطف . وما «المخيلة » التي فيها الا وليدة هذه العواطف 
التي تدفع مياه ينبوع «الذاكرة» الى مجرى الاسرار لتحيلها الى 
اسطورة . الى مخيلة لا تقاس بحجم الكلمة التي وراء‌ها او بحجم 
الجملة . بل بحجم العواطف وحدها . ولذلك فهي تابى ان تتجرد . 

کنت في عام ۱۹۸۵ > سنة كتابة القصيدة حيث لم أعد اذ کر منها 
الشهر واليوم اسكن بيتا من طابق أرضي واحد OTE‏ 
جانبیه ويشكل حلقة من بيوت متشابهة في شارع تضفي عليه الخضرا 
وانخفاضة البيوت ذات الطابق الارضى ي الواحد مُسحة ريفية . كان | سم 
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الشارع Lowfield Road‏ . تتورع ر صه صيفيه أشجار صفصاف ودردار 
متفرقة . وتتواصل حدائق الييوتٍ الامامبة وراء‌ها على امتداده . حتی 
لبدو شارع « لوقیلد » متوافقاً ماما . بفعل لمسته الريفية › مع تنهدات 
صغيرة لا تخلو من سخام احتراق ٠‏ تنهدات تشكل الدليل الوحيد 
والاكيد على وجودي المتواضع بين الاحياء من ساكنيه . 

البيت .الذي اسكنه مع زوجة وطفل ٠‏ تتوسطه غرفة جلوس 
الخلف ا ی شي بطل بدرره لى اند رارا خاي وعلى 
الى ا الصائتة في حديقة البيت الامامية وا الشارع 
الذى یہی ق > عن مفاجاأة ا ر 

سرد هذا المشهد ا و اصفير e‏ 
ا ا بري عار داخل دغل الحديقة ولعلا جميماً تات 
من قبضة الزمن ٠‏ بصورة من الصور . سنفعل ذلك ما ان ندخل النص 


ولكنني وحدي > وعلي هنا أن استدرك ا کشاعر مورط 
بهمة نقدية ولا يلك القدرة على الافلات من قبضة زمنه التاريخي كما 

فعلت الزوجة والطفل . وسبب عجزي يكمن في انني اسير «الذاكرة» . 

سير الحلقة غير المنسية . بل المحاضية ‏ من الزمن القاهر . 

معظم سكان شارعي شبه الريفي من المسنين . فطبقة الاعمار هذه 
تفضل عادة السكن في بيوت الطابق الارضي الواحد . وشارع «لوفيلد » 
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وذ جي في هذه الخصيصة وهذا يعني ان سکانه > يضفون على خضرته 
وسمانه المفتوحة الوأاسعة a:‏ اضافياً من الهدأة والصمت . 


ولذلك لن يکون اعتباطا ان تخرج › فى المشهد الاخيرمن 
قصيدتي . الجارة العجوز « مجمع في قبعة القش ندی الاعشاب ) . 
الغريب انني قلت في قصيدتي « الجارة» ولم اقل «الجارة العجوز» . 
وكأن المشهد - الذي لا تولده المخيلة المجردة بل العواطف - يفترض 
مسبقاً ان تكون الجارة عجوزاً بالضرورة! 

قلت ان الذاكرة هي الينبوع . والذي مَنح هذه القصيدة . وجودا هو 
الايقاع ك ايقاع المياه المتدفقفة في الاعمأاق . مياه الذاكرة 

هذا الايقاع تشكل بهينة مكانية . وكځيرا ما بحدث هذا لدی 
الشاعر . لدى الموسيقي یکون الايقاع خالص الزمانية ومجرداً خالصاً 
واكثر صفاء . لدى الشاعر لا تتوسط غير الكلمات . والغريب انها لا 
غلك ان تقلد الموسيقى بتجردها فتتّجرد . فالكلمات «المجردة في 
المعنى ذهنية وليست شعرية . وانما الكلمات الشعرية التى تتجسد 
الكلمات البصرية . ولذلك كان لجملة «فى ساحة الاندلس » بالقصيدة 
وقع خاص . 

« ساحة الاندلس » استدارة واسعة ينتهى اليها باص رقم (۲۱) 
الذي يبدا رحلته من «الحارثية ۾ . كما ينتهي اليها باص ( ٤‏ ) الذی 
يبدأ E‏ . و كلا الخطين امتداد مجوالي اليومي في 

. تجوال المشرد الذي لم ينتزع الزمن منه هويته هذه حتى لحظة 

. المقالة‎ e 

ولكن القصيدة لم تبدأً مع نهاية باص )۲١(‏ أو باص )٤(‏ اد 
اتخذت من «ساحة الاندلس » ونهاية الباصين )۲١(‏ و )٤(‏ . منطلقا 
للرحيل الى المنفى . لان «ساحة الاندلس » . هي اول ما يواجه المخمور 


الفضانل الموسيقية ور 


الذى یغادر نادي ر اځاد الادباء و فى العراق ( ليلا . ولذلك فهي تقرن 


باللیل عاده SE‏ الليل أن اردت الدقة . فأنا > ومعظم ندمائي 
الذين ودعنهم یوما کأشجار خریف 0 لا أخلف ورائي بوابة ر« الاعحاد (( 
الا لأواجه ليل الوحشة في هينه « ساحة الاندلس » . 

می TR‏ يطفي٬‏ ضوء الفجر هذا الضوة . 

ينتشر العصفور ؟ » 

الكاخشفة . لان على اليمين منها وعلى مبعدة دقائق يبع شبح J}‏ 
مديرية ة الأمن العامة » . وعلى امتداد جدران البنايات في جهة اليسار 

تخفق اللافتات وقد تزینت ارت ول لستقبل الذي يفتديها 
0 ذات المستقبل بالهتاف والاغاني الج وهي تکاد : 
لارتفاعها واتساعها ‏ تطلٌ على «الاتحاد » ذاته . 

وفي « الاحاد » حفلة راقصين > يذ کروني > دائماً . بحفلة الرأقصين 
على شاطيء البحر في المشهد الاخير من فيل « حين يطفو السمك في 
الحاء » 
عهدي ببغداد . قبل ان اغادر الى المنفى › 

«لا باحثاً . سدى » عن المعنى 


ولكن هرباً من المعاني السود » 


ا انصرف الى درستي تي لوعودة 
لااحترس من التراجيديا ا ا 
للنفس . بل لانها البلوى التي توقظ الحواس وتفتح للوعی سبله 
السرية . ولذلك لا تكتفى القصيدة بمفتتح «ساحة الاندلس » ا 
ضوء للفجر ٠‏ ولا ينستشر العصفور > بل تقتحم حفلة «الاتحاد » حيث 
« الراقصون کالرحی » ولكن » - خرنھ من خت السو ن 
والنادل سیت ل بهلي وکا څې من سوي ر 
يقصد : هل ترید ؟ وأنا لا اكاد e‏ ا باي على امائ : 
تبتسم بكر N‏ في الظلمة التي تؤالف بین جنادب 
العش < » تد س بين قدمي قدما ثالغة ( e‏ 

rT e 

انا الذي اصبح كرة مطاطية من الشبق . مسك بها المراة العابرة 
عابشة ٠‏ ثم تلقي بها على ارض المرقص الكونكريتية . كرة المطاط تنط 
e‏ وتقفز دون مستقر على الدائرة المباطة ا 
الراقصين ال ا الحديتة يقة الواسعة ٠‏ حدبقة «الاغاد. ( . 


ERA‏ يؤلمنى ان استعيد صورة )) كرة الشبق » هذه . لأن « كرة 
الشبق » المطاطية عادة ما تكون وليدة الرعب .لا وليدة الحرمان . 

كانت الاغنيات الراقصة التي تشد السيقان الى الحلبة ضرباً من 
ا ا لانها . وهي تخرح من فم مغنيها . عصفور ذليل تحت 
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ا ة كواسر من الطير بادية الشراسة ا 
والاتحاد °‘ على الراقص العقائدي ور 1 أن e‏ 
مباهجه الفردية التي تحاول ان د لها ملاذاً في جسده › وبين المباهج 
الحماعية مباهج لقطيع التي هي ضربً من الفرار من الج وروح أو 

من انتھا کهما . وانا المخمور لا املك ان اجردهم من انسانيتهم . فهم . 
تحت مکبرات الصوت وتحت خفق اللافتات التي « كتبت الاقدارُ وعيدها 
فيها » . لا ملجا لهم « الا في مدار خوفهم من لحظة الصحو» . 

وانا تأاخذني الخمرة الى فقدان يشبه الغيبوبة . هذا يحدث لکثيرين 
من يننسبون الى فصيل الكتاب > رعاة المسؤولية والمخل الخالدة ! ما من 
أحد يكشف عن ضعفه امام الاكذوبة > ویری في « الكلمات » التي 
NOPE‏ حيواناتر مفترسة لا تتوقف عن هرس لحمنا الي 
وعلى فمي ابتسامة اليائس 0 تتساقط شه بحبات 
الغلج التى نعبئ بها كؤوس « العرق » ۰ ١ EAS‏ الشورة الحرية ٠‏ 
القومية . الوطن . اليسار . الشهادة . الشرف . المسؤولية .التقدم . 
المستقبل » البعك . الشعب ٠‏ الطليعة » البعد القومى . الوحدة : 
الكفاح ا المسيرة .العروبة . الاعمية .الجبهة 
الدم البشرى الذى يتقاطر من بين انيابها . 

ويُخيّل إلى ان الفقدان الذي يشبه الفيبوبة يتحول ١‏ هو الأخر › 
الى غصون اشجار تنحني حولي وکانها تكشفُ فيما بيننا « سر 
سقوط الورق الذابل » . اشجار تشبه ستارأ يري فوقي و « یحجبنی 
عن الوطن» . 


هل تكفى اشارةٌ كهذه . في قصيدة » عن اول المنفى . 


عة 
الفكر 
الجديد 


ليست الذاكرة أدنى مقاما من الموسيقى . ولقد شغلتني في 
الفقرتين السابقتين عن مقاربة النص الشعري بالموسيقى ‏ لائها « سيدة 
اليات الالهام » كما يقول اليونانيون . ولانها بالنسبة لي شخصيا . 
الخبرة الشعرية التى تصل الكلمة بالياة . 

يقال إن استكشاف الدور الذي لعبه « الزمنٌ » و «الذاكرة» في 
حیاتنا هو واحداٌ من ثلاث مساهمات کبری أسّست معارفنا حول الكائن 
الانساني وحول المجتمع الانساني في العصر الحديث . المساهمتان 
الآخريان هما « الماركية » فى البحث عن طبيعة التغير الاجتماعي › 
و« الفرويدية » في تحليل النفس البشرية . ۰ 

ويقال اننا في قرننا المشرين بدأنا نتتعرف على أن « اللغة 
المجازية » وتوليد اسو الى جانب « الايقاع ۾ اغا يتشکلان بفعل 
الذاكرة والخبرة . وان المخيلة الشعرية ما هي الا فعلٌ مرن الذاكرة ء 
والقدرةٌ على استعادة الاحداث الماضية ٠‏ وعلى تتبع نط الجمال ومحاولة 
فرضه على تدفق الحياة . ان هذه المعرفة الحميمة لأنفسنا تمكننا من 
الدخول لقلوب وعقول الآخرين . ذلك ان الشاعر . بذاكرته المدهشة › 
ملانمٌ تماما . وبصورة استفنائنية . للقيام بهذا الفعل من التعاطف 
الخيالي . 

رواية بروست «البحث عن الزمن الضانع » اعظم شهادة في النشر . 
تمابلها شهادة وردزوورٹث في قصیدته الکبری « علںاعPr The‏ « في 
الشعر . وهما شهادتان تحسدان فعل الذاكرة . ولكن فعل الذاكرة › 
كما توحيان ؛ موزع على كل نص شعري يستحق هذه التسمية . 

ارجو ان لا يُخلط فعل الذاكرة بالحنين . لان الحنين إلغاء للحاضر 
في حين فعل الذاكرة تعزيز له . 
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الشعر العربي القدي . والحديث منه . مفعم بحاسة إلغاء الحاضر 
بفعل افتتانه بالحنين . والحنين . اذا a aE‏ يتخذ 
ما لا يُحصى من الاقنعة . إحداها » والاكشر شيو قو هجو الحاضر مشلا 
بواقع الحال . أو المكابرة بالذات المختارة ا عن واقع الجحال مغلا 
بالقطيع . وانت تجد لهذين النمطين شواهد لا تحصى من الماضي 
والحاضر . 

أن شدة شيوع هذه الحالة جعلت الشاعر و الشاعر وقارئ 
الشعر باسم الحداثة » يفزعون الى انكارها جملة اعني انكار حالة 
اجنين » وانكار الذاكرة معا . وكأن فعل الذاكرة يتضمن حنينا 
بالضرورة . 


اذ کر . ايام النشوات الفارغة للستينيين . ان احد ابناء جیلی کان 
مأخوذا بنظرية استحدثها حول الشعر تعنى ب «إلغاء الذاكرة » » ويناء 
النص الجديد « بكورياً » و « من الفراغ » . وكنت اعرف أن « مخيلته » 
الطليقة . التى ولدت لديه فكرة « النص بلا ذاكرة  »‏ مخيلة محرومة 
من دف الذاكرة ۔ وکت اغرف ايتا ان صيوات الشاب فيه آرت 
داخل مفردات لا معنى لها . وأن مخيلته ‏ غير المعززة بعرفة عذابات 
وأسى وطموحات الكائن الانساني . لم تستطع ان تلا هذه الكلمات 
بالمعنى بل بدوامات الفراغ المصوتة . واعرف ان نظريته موزعة اشلاء 
في قناعات شعراء للحداثة المصوتة كثيرين . 

ان فكرة «الجدید ») والشاعر « الذي جأء بجدید ) > فیما وراء 
الظاهر . ليست بعيدة عن مسعى نظرية « إلغاء الذاكرة» . ولك ان 
تنظر من ذات الزاوية . الى كل مظاهر المطحنة اللغوية . وتراكم الصور . 
والتشظيات . والتعميات والتشكيلات التي توهم بالتركيب . على أنها 
وليدة «الغاء الذاكرة» او وليدة إغفالها . 


الكقير يففل أن مسعى الققصيدة » الحديدة » سی وهمي 
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«٠مضحلك‏ . إذ ما من قصيدة «جديدة» . هناك «اعادة كتابة» 
للقصيدة . أية قصيدة . تحت خفقة جناح الذاكرة المهيب . « اعادة 
كتابة » متواصلة ولا نهائية . والذي يفترض انه يكتب «جدیداً » « 
بکوریاً » «مدهشا في بکوریته » > بالمهني الحرفي للكلمة ٠‏ 
يفترض . بالضرورة انه يكتب خارج ذاکرته ى 
الانسان الذي فيه ورغم ان الآمر يبدو سستحيلا ق 
ظرف متداع كهذا الظرف - وفي مرحلة لا هوية لها كهذه المرحلة 
حيث لا يسسّعصي على الكائن البشري ان يعيش فی ارقی لحظاته 
ابداعا اکر لحظاته وهماً وخديعة . 
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عرف «بودلير » بنبأهة الشاعر المكترث .ان أشکال الموسيقى 
الجد بد ة . خاصة موسیقی J»‏ اگنر » قادرة على أن گن القلب البشرى 
بصوره ةاكثر غرابةٌ وعمقاً ما فعل فعل الكثير من الشعر الفضرنسي 
الكلاسيكى . وعرف ايضاً ان إدراكاً اعمق للموسيتى قد يكن الشاعر 

على أثره جاء «ملارميه» و «ثاليري» والرمزيون جميعا . ثم 
مت لسات بودلیر شغفاف الشعراء الانكليز . الالمان › e‏ 
وتهشمت القشرة الخطابية والوعظية واصبح الشعر يتشر 
بالانتساب ۰ الى التأليف وو اقرا اب الكل واجوهر ١‏ في 
ھار وني ۔ حتی اصبح ورا ويتمان » البعيد في القارة e‏ 
يیجد ان شعرە لم يولد الا من رحم « الاويرا الايطالية» . والنقاد 
یعزرون ذلك بالشواهد في « به قصید ته ) 


ثم تجئ ٠‏ في القرن العشرين ‏ الشاعرة « أديث سيتويل » فتكتب 
قصائد حت تاثير أعمال موسيقة بعينها e‏ 
مجnوgعlkia‏ » Transcendental Excercise šدıيl, « Facade‏ 
للموسيقي « ليست » وبيٽ شعرها ؛ 

“The brown bear rambles 1n his chain” 

حاء من وحي اغنية للموسيقي 8 سے ستراقنسکي » . سید الایقاع فی 
الموسيقى الكلاسيكة الحديثة م تلوح « القصائد لاخر ( لاع 
(( يیىس » وكأنها معادل لوي ن ات « بيتهوفن »الأخيرة : 
وكذلك اجتهادات « اليوت» النقدية ‏ خاصة فى مقالته الشهيرة 
« موسيقى الشعر » . حول «الثيمات المستعادة » التي يفترضها طبيعية 
في كلا الشعر والموسيقى 
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« شیللر » ۰ من قرن سابق یصرح :« ان مدرکاتی بلا موضوع اول 
الامر » ٠‏ وهو يتحدث عن تحربة كتابة القصيدة ا 
لاحقا . ثمة مزاج موسيقي لدي يسبقه . وبعد هذا المزاج تتبدى الفكرة 
الشعرية » . وكان الفكرة الشعرية . او القصيدة بجمآتي تنمومن 
بذرة « ر ايقاع » .«ايقاع » وليس « وزنا » ۰ هذا الايقاعِ قد یکون 
ودا اواد ار ف گنان ٤‏ مرو ل 
تبین فيه کلمات او جمل . 

کغیراً ما یری «الايقاع ( س با لحان الخفي الليلي من العقل . 
ادر والظلمة والاحلام ٠‏ والذ كريات العميقة والبعيدة . يوضح تي . 

. اليوت ذلك بقوله « إن الفنان اكثر بدائية ‏ وأاكثر تحضراً فی 

8 من معاصریه » . ويقتر ح مصطلح « الخيال السمعي 
الدور الذي يلعبه النبض الايقا الغامض في الشعر . الذي يبعث الحياة 
فيه es‏ بان هذه الفاعلية کن الشاعر من ارتياد المشاعر والافكار 
البدائية الكامنة فى اعماق طبيعتنا 

هذا المسار من التبصر بالموسيقى ٠‏ من زاوية نظر الشاعر ٠‏ لم س 
شفاف احد من شعرائنا . الا القلة القليلة .لان هذا الشغاف ١إذا‏ ما 
افترضنا أنه موطن العواطف ٠‏ وضع ارادة اختياره بين أمرين ٠‏ وفق ثنانية 
الأاسود والابيض : بين أن يري في احضان الايقاع على أنه « وزن » 
ممل الام ,وذو قدا وت فيه > في إحالته الى نظام رتيب 
وعددي . كل روح الموسيقى . وبين ان يرفض « الوزن» بوهم ان 
الايقاع هو موسيقى « داخلیه » لا صلة لها بالأذن . وبدا يت الايقاع 
وألوزن وااذن فا . 

الأول يعمق ٠‏ بفعل انصرافه المجرد الى موسيقى الكلمة والجملة . 
الهوة بين الكلمة والجملة وبين معانيها . فيقدم لنا على طبق حلوى 
ملونة ولكن من زجاج أو شمع . 

والشاني يحئنا على الاصغاء ٠‏ عبر نصه النشري » الى موسيقى 


الكواكب الخفية . وهو لا يفرق بين « الرباعية الوترية » و «التنويع » : 
أو بین « اللحن » و «الهارموني » أو بأقل تفدير بين « المحدارك ( 
و«الطويل » . 

كلاهما أجهز على أذنه فأحالها صماء . تماما كما أجهز القدر 
الاعمى على أذن «بيتهوفن ( وهو بعد في مقتبل العمر . ولكن اراد ة 
المنان 2 بیتهودن ستثمرت کل عذاباته او دن د داخلیة 
لايام . 


في «رباعیاته الاربع » حاول «اليوت » أن يقارب بين أتنص 
لرن من حي ال و ال ان ارالر ا ار 
السوناتا . من حيث اعتماد هذه الاشكال الغلاثة على ما يسمى 
« شكل السوناتا » أو قالبها . هذا الشكل الذي يشل اكمل الصيغ للتعبير 
عن الافكار الموسيقية . وهو يعتمد على التعارض بين الافكارالمتباينة التى 
تغير التشويق . ويتألف قالب السوناتا من ثلاث مراحل أو اقسام . 
القسم الاول يسمى « العرض » 0sS1110۸صExp‏ . والشاني « التفاعل » او 
التطوير بين الحان القسم الاول والانتقال بها لمقامات اخرى -ص0!ع۷عء5 
1ء . والقسم الثالث يسمى « التلخيص » أو إعادة العرض -ك۲٠ءR۸‏ 
ااام . وهو إعادة الجان قم « العرض » حرفي من المحقام 
الاساس للمقطوعة . وهذا القالب یحتکم اليه . عادة ٠‏ في فى الحركة الاولى 
وحدها . 

والشاعر . كما ينصح « اليوت » . ينتفع من هذه « البنية » ولا 
يحتكم اليها . ينتفع منها لان الشاعر يرغب . عميقاً . بالخضوع لقوانين 
شعرية صارمة . ولا يحتكم اليها . لان الشاعر يرغب . عميقاً . بالحرية 
في نو وتطور النص الشعري بين يديه . هذه الحرية التي تفتح لديه كل 
امکانات «التنويع » الحر ۷31310١‏ . 


138 كتاب المدى 


هذا جانب من بنية «شكل السوناتا» . ولكن هناك جانباً آخر › 
او جوانب اخری .> من بنية العمل المحوسيقى تعتمد «القيمة المستعادة » 
وهى الفكرة او اللحن الذي يتكرر على امتداد العمل . شأن «الموتيف» 
الفاگنري . أو «الفكرة» التى تنمو على تناوب عدة آلات . او تعتمد 
«البيان والبيان lضlد‏ « gl . Statement and counter-statement‏ 
الفكرة وما تقابلها ‏ متعارضة أو متوافقة معها . كفكرتى « النهر» 
و«البحر» فى 2y 5ھا۷a2ع es‏ ع1ا وما برمزان اليه فن رن من 
الزمان عالجهما «اليوت » :+الزمان الذي نشعر به عبر نبض جسدنا 
في حياتنا الشخصية . والزمان الذي نتعرف عليه عبر مخيلتنا متداً الى 
ما ورانا الى ما وراء حسابات المؤرح ومتواصلاً بلا نهاية بعد 
موتنا . 

«اليوت » ذهب بعيدا مع البنية الموسيقية . ولم ارد بهذا الشاهد . 
الا الاشارة الوجيزة . اما الشاعر . شاعر دربة الاذن فيكفيه . إن شاء › 
الجوهري المتعين في - الاحساس بالايقاع والاحساس بالبنية . لان 
القصيدة اغا تبدأ من مشاعرَ موقعة ٠‏ او فكرة ة موقعة أو كلمة موقعة 
او ریا تدا من ایقاع < خفي المصدر > مجرد . 
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٦ 


س دور e‏ ززا ا 


عفو قدراتی لاسو ب ) الاحساس لياع وال والاحساأاس بالبنيه (( ° 


كلمة « رباعية » في العنوان لا تعنى - كما قد يتوهم البعض - ان 
القصيدة ه في أربفة مقاطم . أو انها موزعة على مقاطع باربعة أشطار › 
کرباعیات الخيام . ولكنها تشير باختصار ‏ الى عناصر أربعة يتشكل 

منها النص الشعري . تماما مثل الاصوات الاربعة التي تتشكل منها 
«الرباعية الوترية » فى « موسيقى الغرفة « Chamber Music‏ . 
متمثلة في الآلات الحوسيقية الاربع : « الا قايولين - فيولا - جلو » . 

الاصوات الاريح ( او الآلات الاربع إن صحت المقاربة الموسيقية ) 
تتمشل داخل القصيدهة أولا بشخص «» سامر» - طفل الشاعر الذي لم 
يكن يبلغ من العمر آنذاك العام الواحد - ثم بشخص «الزوجة» . ثم 
بصوت الرائى او الشاعر الذي بغادر الوط على اثر آخر مشهد لحفلة 
راقصة في الاتحاد . واخيرأً بشخص «الجارة العجوز » . هذه الاصوات أو 
الاشخاص تواجهها . توازيها او تقاطعها عناصر اربعة اخرى تاخذ ذات 
التدرج في التقابل هي : الربيع (الطفل سامر) - الصيف (الزوجة) - 
الخريف الا ا (الار) العجرز . 

هذه العناصر الاربعة تترادف وتتعارض . ثم تلتحق بها اصداء 
اخرى ذات دلالات إضافية : مثل الطبيعة البكر التي حيط بجسد الطفل 
المتسح العاري ( الربيع) . ثم الدعوة الجسدية التي تقترن بصوت الزوجة 
( الصيف) . ثم صورة طيور( خريف) العمر المهاجرة الى المجهول 
وارتباطها بحضور الشاعر او الرائي مم مسحة الخريف التي تغْلّف 
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صوته . ثم ٠‏ اخيرأً ‏ الثلح الذي يتردد كصدى (للشتاء) . وللجارة . 

هل اضعُ مقاربة موسيقية ‏ فأجعلٌ الطفل آلة « القايولين الاول » › 
والزوجة « الفايلوين القاني » ٠‏ والشاعرَ آلة «الچلو » ( وهي اقرب الى 
نفسى ‏ والى الخريف من كل الآلات!) . والجارة ألة «القيولا » ؟ ولك ان 
تحعل اله » الثيولا » الجارة قبل آلة » الجلو » ۔ الشاعر > لکی يبدو 
a‏ ان لاع ا e‏ 
عر e‏ 

اكل راع ا تة ة مهد للحن الاول . وليكن هذا 
المت الاول بمثابة هذا التمهيد : 

« فى ساحة الائدلس » 

ثم يبدأ اللحنْ الاول 

متی تری يُطفی: ضوء الفجر هذا الضوء ١‏ 

او ينتشر العصفور ؟ » 

حسرة منتصف الليل حيث تضجٌ ساحة الاندلس ناقا النيون 
الاحتفالية . معبأةً بطاقة رمزية قاهرة وساحقة . تعلن عنها › مبأاشرة › 
مکبرات لسوت واللافتات التي تخفق کالرايات : الشورة . المحزب › 
الوطن ٠‏ . الاعداء .القائد .. N TEN‏ 
صوت » ا ۰ 

ثم یدخل اللحن الماني فجأةٌ على هينة متسارعة ١۲عءآاةه‏ . هيلة 

مشهد بصری لا ينطوي على ذات الاسی المتهادي في اللحن الأول An-‏ 
dante‏ : 


عة 
الفكر 
الجديد 


« والراقصون » كالرحى 

على مدار خوفهم من لحظة الصخو 

تدورٌ الكأس . والرأس ٠‏ ولا يُهملني النادل : 

ربعاً آخراً من العرق ؟ 

وامرأةٌ تدس بين قدمي قدماً ثالغةٌ + « ترقص ؟ » 

ثم استحيلٌ في يدیها كرةٌ من الشبق 

تطرځها ارضاً فلا تبلغ مستقرّها » 

الالات الاربع ‏ بطبقاتها الاربع » تشترك باداء اللحنين الاول 


والثاني ( المرض) . ثم بمحاولة تطويرهما (التفاعل) . وغوهما من اجل 
ايصالهما الذروة ثم الخاعة . 


في محاولة (التفاعل) والنمو يدخل المشهد مرحلة اكشر تعقيدا . 
هنا يستعين ب « الثيمات المستعادة» ١‏ « لا ملجاأً للراقص الا قي مدار 
خوفه من لحظة الصحو » و «تدور الكاس » والرأسْ» . وتنفرد آلة 
اللو قليلاً (الشاعر) بصوت متسائل . تجيبها آلة الثايولين الكانية 
(الزوجة) بصوت نبوي متماسك : 

« مكبرات الصوت في الجداز 

واللافتات كتبت وعيدها الاقدارُ 

فيها . فلا ملجأ للراقص الا في مدار خوفه 

من لحظة الصحو . تدورٌ الكأس . والرأس 

وفوقي تنحني الاشجار . 

تودعني سر سقوط الورق الذابل 

وسر هذا الوتر المشدود . 
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» متی تعودين الي ؟ » 
« إنني في اول المنفى الذي تختارة انتظرك » 
تقول لى 
« وسوف اغويك › 
وقد تؤنسك الوحدة › 
او يصيبُك الذعرٌ الى حين ‏ فلا تيأس ... 


الحركة الاولى تصلٌ مرحًها القالعة . إذن ‏ مرحلة «التلخيص او 
إعادة العرض » . ولا بد من « خاتة » ۳013 . توقف الحركة المتسارعة 
الى الذروة . 

الاشجار التي تنحني فوق الشاعر لمسره حول « سقوط الورق 
الذابل » سرعان ما ت تتحول الى ستار > والستار بدوره پٽحو لال زلك 
الخاتمة التى تعلن « الكودا» الاخيرة : 
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۷ 


«الرباعية الوترية » التي E‏ على ید « هایدن» کانت في آربع 
حرکات عادة .اما شان e‏ 3° و (( ر من 

القصيدة التى انتهينا من حركتها الاولى . وقد كانت متسارعة 
باعتدال » بُنيت فى ثلاث حركات . والأن الى الحركة الثانية . التى 
تبدو ٠‏ وقد اعشمدت بحر ( البسيط ) المتباطى : (مستفعلن فاعلن 
مستفعلن فعلن ) اولاً . والشكل الشعري التقليدي ثانيا . اشبه بحركة 
0 بطيئة . واداجيو عادة ما تكون الحركة الثانية فى « الرباعية 
الوترية» . 
أله ر« الچلو » نعود اللحن من اول ارکة لی ایت ادون ان تنعط 
لر )) سامر» بصوره وأاضحهة . هنا ا صوت «الشايولين » الاول 
داعا > ملحا في الدعوة » تعر أبي/ تعر واد خل معي التيار » . ولكن 
« الچلو » يجيبه باقتضاب اليائس : ر قلت سدی») . 

وهذه الاجابة القاطعة هي «الخاتة » ٥0۵4‏ التي يُنهي بها الچلو 
الحركة الخانة . فلنبدا ع البركازمن ارلا | 


« هذي المرايا تعيد الخيل ثا 
بيضاأء للشمس (( 
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مرايا المنفى هذه تعبير سلبى . لانها لا تعكس صورة المنفى كعالم 
i Sa E E rh‏ 
بفعل القمع . بيضاء ثانا الى المي هنا تعطي آل «الجلو» عصارة 
الاسى والبشرى حبن يجتمعان و ووحدة ه النقيض تعجز 
عنها الكلمات . ولا تمسك بها الا الموسيقى 

.. فیما ينحني افق / کالقوس عبر شبابیکي › 

فيما يوسوس بي الشيطان . قافلة 

تحوبُ فوق صحارى الملح . 

اي دم على اعتتها! 


ll 


ايٌ مدئ َة الريح لم ارقغ اليه يدا 

کي استعيد رداني 4 

ان المقطع تزد حم به الجمل الاعتراضية . والتساؤلات التي تتضمن 
معنی استنکاریاً حا أو اندهاش احانا اخری وهي جما محاولة 
لحرف اللحن عن سياقه . وتشويق المستمع الذي يدخل شبكة هذه 
التعارضات اللحنية . للعودة الى سياق اللحن الأول . يضاف الى التداخل 
فى طبقات الاصوات . وکان الات «الفايولين » و«الفيولا» هنا اکثر 
حيوية في المشاركة . جحد تلاحق الصور الحسية مع الصور التي تقارب 
التجريد ٠‏ جنة مجهولة الهوية . قافلةٌ على قاعدة بيضاء من صحراء 
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صدی ا yO Hr‏ 
عن رفع يده لاسترداد ردانه . ثم فجأة تدخل الة « القايولين الاولى » 
(سامر) لتعطي اللحن قوة الفعل هذه المرة لا قوة الوصف انه ار 

فی اکثر ندأءاته حرارة من أجل التحامنا بالطبيعة . وهنا يہ ينضح العنصر 
الأول من عاضر« الرباعية » بصورة فعلية TN‏ - الربيع - 
الطبيعة ؛ 

» انت خذ بيدي ( > قول سامرٌ › 

« أسرع » . لم جد احدا 

غير اضطراب غصون الياسمين › ومن 

خلالها سامرُ يومي ۰ « تعر أبي › 

تعر واد خلٌ معي التيار » 

قلت 7 ر سدی))) . 


لو کنت أفکر » وانا اكتب القصيدة . بفن الرباعية الوترية ٠‏ محاولا 
2 ¡ على بها ٤‏ رع اق دن لاعتبرت الان 
« مینويتو « Minuet0‏ : خر اصولها راقم باعتذال وذات مسحة 
نبيلة . تى ثالفة عاد > ا في الرباعية الوتريه وحدها ٠‏ بل في الشنانية 
والثلاثية . وفي السوناتا والسيمفونية اشا . وهي :شان صرامة » 
فشكل الوناتا» > صارمة في صيغتها الثلائية الاجزاء ٠‏ والتي ا 
ب (أ ٠‏ ب ٠‏ أ) . الجزء الاول «المينويتو » ٠‏ حيث يبدأ لحن يكرر ‏ ثم 
ثانٍ يكرر ٠‏ ثم يتكرر الاول بصورة تشف عن هينة راقصين نبلاء رفيعي 
الرشاقة والحركة . الجزء الثانى « تریو ) > حیث یباشر حن جدید ذو 
قرابة بمقام اللحن السابق ويكرر . وحن ثان ويكرر ٠‏ ثم يُعاد الاول . 
وازء الغالكث «الختأم » ۰ وهو مجرد تکرار للحن الأول 

ولقد ادل « بیسهوفن » نظام هذه الحركة الشكلي نظا آخر 
يتصف باخفة والرشاقة والحيويه . وسماه «سکیرتسو » e‏ 
ويعنى و وو لز في رشافة 2 
الرشيقة والشعز 3 يستتيم مم سكل رفيع النظاء خاصة اذا ما کان 
ظاهراً وماشر ا بل و یل لی اقام داخلي ل ات e‏ 

حزان قصيد تي أکفر حيا+ من ان تکشف ملابحي الكابية لاضواء 
قاعات الرقض النبيلة حفلتها ر المي a‏ اها لالات 
الا لا تليق الا بعراقیتى . 

والأن لنغفل « المينويتو » المنسية عن قصد . ونستمع الى الحركة 
الغالغة والاخيرة . 


يبدأ لحناً لا هوية له متسارعا بض اشر وصفيا ولا یبرم بذللد 
الشجن المألوف لانه لا يبوح عن نفسه بل يتحدث أو يروي عارضا 
انبساط الافق البليل : 

يت بساط الافق نديًاً مبتلّ الاطراف 

و« سامرٌ » وقد اتسح الجسد العاري ٠‏ طيرٌ مائي ... 

مع الطفل يدخل « الشايولين الاول » ويتهيا « الثايولين الغاني » 
و« الشيولا » للمساهمة على هيلنة دندنات حيية اول الامر . إذ سيكون 
لهما دور اساس بعد هذه التهينة . فى حين يغلظ صوت «الچلو» 
بشجي من جديد > حين يرجع صوت الشاعر الى نفسه : 

الفيض الطانر من سمكالانهار . 

و «سامرٌ » نات « أدخل » أدخلٌ» 

ثم يعود الى ما يُدهشه في الدغل العائم .. 

دعوه ه الربيع والطبيعة على الةر الشايولين الاول » لا نېدو محدبة 
وهي تلب الشاعرَ للدخول في طقسها وشعيرتها . فالشاعر :غا 

قد انحدر في «ذاکرته» حتی كأن طرق العودة قد أغلقت عليه . 
عمقاً > کد انحدر في بئر ذاته . حتی بدا صوت الزوجة في « القايولبن 
الثاني » .داعا غاویا E.‏ > ومحذراً في آن : 

والزوجة تمن ° » دع أحلامّك واد خل دف“ سریریي 

ولأنك لم تغمض جفناً عمَّا يتراءى لك . 

RAPT 
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الزوجة . ويبدأ لكنه كمن يتحدث لنفسه لا لأحد . فصوت الشاعر هنا 
يستغرق كليأ في العودة الى الماضي . كفراحة يأسرها النور › عابرا 
قارات وبحاراً ‏ ومخترقاً عصوراً وأزمنة ؛ 

لكن فراشة ذاكرتى يأسرها النور . 

وتعود الى الماخور 

لتری عشتارً على اجدران تعرَيها 

مروحة السقف ‏ وتلقيها 

فوق الجمهور 

عصفورا میتا ... 
حيث تهمس الزوجه من جديد ` 

-» 9 و احلامّك وادخل دف سریري » 

في هذه الحركة الغالشة تشحب الاصوات . منفردة . بفعل تداخلها 
SEE‏ ارم من أن صوت الشاعر ارين . صوت «الجلو » 


المحزون ٠‏ هو الذي يقو في تهيامه . اللحن الى آخر المقطع ا 
والجارة) 2 ولکن عل حاب صوت الشاعر فهي تتجاذبه : کی 
یرید i‏ يجذبه لصالحه . الطفل الى الطبيعة . والزوجة الى صيف الجسد 
والرغانب والجارة التي تبدو اكثر الاصوات يقينية الى شتاء 
النهايات والغلج . ولكن صوت الشاعر يغرق مزيداً من الغرق بسحر 
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الذاكرة a o Sa SC E‏ . وقد 'طلٌ 
راس الشاعر على حد ية البيت الامامية › منحنيأ » أسند کوعیه على 
قاعدة الشباك متأملا بساط الافق المبتلٌ الاطراف . وسامر الصغير 
أشبه بطير مائى حتته الطبيعة بأطيانها . إنه شاعر العزلة الذي يراقب . 
ولا يدخل أو يشارك . كالخائف . لأ صوت الطفل والزوجة . صوتَ 
الربيع والخصب » صوت آلتي « الشايولين » . ينتميان لحاضر هو 
حاضرهما . ولمستقبل هو مستقبلهما . وكلاهما لا يتان اليه بشىء 
لأنه مسحوب . كليا . الى ماضيه ٠‏ ماضي اللعنة . والى ذاكرته التي 
هي مصدر رؤاه . ولذلك لا يجيب الزوجة التي تخشى على فراشة حبها 
من فراشة ذاكرته الا بهذا البيان البارد -الحار في آنِ . بأن فراشة 
ذاكرته أسيرة الى الابد . اسيرة ماضيه الذي لا يراه الا نورا . فهي تعود 
مندفعة ۾ اليه اندفاعة الكائن الى عالمه السفلي . اندفاعة من « پتيقظ 
بین ركام الايام الاولى » ليرى » عشتارَ » الهة الخصب . ملصقة على 
جدار . تعريها مروحة سقفية وتلقيها في احضان الجمهور العابث 
عصفوراً لا حياة فيه 


ما اوحش الصورة التي تشكل رؤيا ٠‏ لا استعادة . وما أشد مفارقة 
صوت الزوجة الذي يضفى على المشهد > بفعل اقتحامه الشميل ٠‏ مزيدا 
من الايحاش ! 

ولکن ا استغرقه الماضي کليا ا وصفا 
FARE‏ حاضر موسم واحدد هو الخریف خر غفرة 
الذي بلفه بعد جوا عابث a a a‏ 
داخل حاسته تطوي الايام الى ما تجهل . لانها « لور ( 
وما ألصق حاسته بمشهد أشجار شارعه الصغير > وهي تلقي اوراقها 
الذابله بفعل الريحج . ولكنها . داحل حاسته J‏ اوراق حریف العمر 
¢( . ولان خا ةة :يارد ١‏ لا علك ان يمرن انتزاع الريح للاو راق 
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الا بالبهلول الذي ينتزع الشك ثيابه ويدفعه عارياً وسط تيار الاسرار 


إن رؤیگه تصبح اا 
اذ فجاة اد البرد بتلابيب المشهد . ويصفو صفاء حقول الغلج 
الصامته . حتى يبدو المشهد تافز قيا و ن ا 
تبدو و » فجاأة . داخل الكادر الصامت > وهي تحمع ندى 
الاعشاب في ق قبعتها القش . ثم تقف مستقيمة ٠‏ تعبت أقدامها لكي لا 

تسقط . وهي تلوح بيديها علا قاد او تلمس أثرأ لرفيف جناحج 

خلفه طائرٌ في الافق . وغأاب a Sd‏ . تشه الهمس . 
يخاطب الجارة - الشبح . بان اللج لا بد مقبل . وهو وحده يکفل 
حفظ تار اقدامها التي سيتبعها يوم يراها . وسرعان ما یتداخل التوقع 
بالفعل . اذ يحل الثلج ويتبین مواقع الاقدام . 

لا شىك ان الآلات ,الاربع قادرة على ايصال هذه الشحنات التي يعجز 
عنها الكلام . فالجارة قرينة الموت . لانها قرينة الشتاء والشلج . والطائر 
قرين الغياب . والتقاط ندى الاعشاب في قبعه قش قرین الظما الذى 
يستعصي على الارواء وهذه الصور البصرية لها بعدها غير البصرى . 
على انها . في تطور اللحن . ذروته التي تولّدت عبر نسيج الرموز 
والاصوات والمشاهد . والذروة لا بد ان تحد لها e‏ في Coda‏ 
تهاتبة ی ی ی . وتجئ الكودا على 
هينة مشهد بصري نهائي › حاسم . صامت لا مخرج منه « ورایت 
الثلج يواري بيت الجارة » ... 

والآن لتا بع الحركة الغالفة كاملة . عبر لحن تقوده آله الچلو حتى 
نهایته ا التي تسهم فيها اللات ا 
الأخرى : 


.. وانا . بياب البهلول 


الفضائل الموسيقية [و| 
أرخيت فمي المرهل 
فوف ذراعي واستسلمت 
لطيورٍ خريف العمر الى ما تجهلٌ تطوي الأيام . 
وكما ينتزع الشك ثياب البهلول ويلقيه الى الاسرار 
عریانا . 
تنتزع الريحٌ من الصفصاف الباكي والدردار 
في « لوفیلد رود » 
اوراق خريف العمر . 
ورا ا لجارة تجحمعٌ في قبّعة القش ندى الاعشاب . 
وتشبت موقعَ قدميها 
لتلامس بيد يها 
أثرا لجناح رف وغاب . 
- « افلح سيأتي وأرى فوق الغلج مواق قدميك 
وساتيعها » . 
ورأيت مواقع قدم في الظل 
وثياباً ٠‏ ورداً بلاستيكياً . خرزاً ٠‏ وشرانط فى الوحل . 


ورأيت الشلج يواري بيت الجارة ... 


( كتبت هذه المقالة فى لندن عام ۱4۹1( 


2 
الفكر 
الجديد 
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الموقف الصو سيقاب 
مختاوات الأغفاني 


الفضائل الموسيقية يو٠‏ 


معند ( هو سيقي ) 
. . أن معبدأً كير وانقطع صوته ٠‏ . . . رآه ( أحد ) على هذه 
E‏ أصیرت الی ما آری ؟ فاشار الى حلقه وقال : إنما كان 
فلما ذهب ذهب کل شي 


ا 


بان متاو ول سقاء يحمل قرية على اترم بها ٠‏ ولقد صنعت ألحاناً لا 
يقدر المنّكئ أن يترم بها حتى يقعد مىستوفزا ولا القأعد حنی يفوم . 
A-١‏ 


احق : قيل لمعبد ك N‏ ؟ 
حتی يستوي لی الصوت فقيل له ٠‏ ما أبين ذلك في غنانك !. 


i fd emr ار‎ 
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SS KA‏ ليها E‏ انم موتا يیجری 


Lt ١ 


وقال معبد : بعث إلي بعض أمراء الحجاز وقد کان جُمع له 
الحرمان أن اشخص الى مكة فشخصت . قال فتقدمت غلامی في 
البعض تلك الأيام وأشتد علي الحر والعطش فانتهیت الى خباء فيه 
أسوذ وإذا حاب ماء ( جمع حب ) قد بردت ۰ فملت إليه فقلت ١‏ يا 

> اسقني من هذا الماء . فقال لا . فقلت ١‏ فاذن لي فى الكن ساعة . 
د . فأنخت ناقتي ولجأت الى ظلها فاستترت به » وقلت ؛ لو 
أحدثت لهذا الأمير شيناً من الناء e‏ ولعلي إن جرک 


و 
القصر فالنخل فالجماء بينهما 
فلما سمعني الاسوذ TT‏ ا 
(عصير حنطة وشعير ) بهذا لاء لبا e‏ قد منعتني اقل من 
ذا ٠‏ وشربة ما٠‏ تجزيني . قال يىو وجا 
نت واي ١‏ لحر ديد ولا من عليك مغل الذي أسابك فأڏن لي في 
0ا iL:‏ 


الفضائل الموسيقية 7و| 


إبت سريج ( هو سيقو ) 

قال إسحاق وحدثني أبي قال أخبرني من رأى عود ابن سريج 
ل الفرس وکان ابن سریج أول من ضرب به على 
الغناء العربي بمكة . وذلك أنه رآه مع العجم الذين قدم بهم ابن الزبير 
لبناء الكعبة فأاعجب أهل مكة غناؤهم . فقال ابن سريج آنا اضرب به 
على غنانی » فضرب به فكان أحذق الناس . 


۲0۰.۱ 


قال إسحاق : وأصل الغناء أربعة نقر ٠‏ مكيّان ومدنيّان . فالمكيان ؛ 
ابن سريح وابن مُحرز ٠‏ والمدنيان : مَعبّد ومالك . 


O1. 


٠ ٠‏ ابراهيم قال آرت يونس بن محمد الكاتب فحدثني عن 

ناس غناء ؟ فتمال االو تى قلت اید بن سر ؟ قال نعم . 
e‏ ؟ قال ١‏ إن شنت فسرت لك ا E‏ 

: أجمل . قال : كأنه خُلقّ من كل قلب ‏ فهو يغني لكل إنسان ما 


O01. ١ 


صبظة وفي يده جرادة مدو لجال بيا ليره ویجذبها به کلما 
تخلفت > فقال له عطاء : يا فان ألا تكف عما أنت عليه ! کفی الله 
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الناس مؤنتك . فقال ابن سريج :وما على الناس من تلويني ثيابي 
ولعبي بجرادتي ؟ فقال له ٠‏ تفتنهم أغانيك الخبيغة . فقال ابن سریج ؛ 
سألتك بحق من تبعته من أصحاب رسول الله صلى الله عليه وسلم . 
وبحق رسول الله صلى الله عليه وسلم عليك إلا ما سمعت مني بيتا من 
ااك فإن سمعت منكرأً أمرتني بالإمساك عما أنا عليه . وأنا أقسم 
بالله وبحق هذه البّنية لئن أمرتني بعد استماعك مني بالإمساك عما أنا 
عليه لأفعلن ذلك . فأطمع ذلك عطاء في ابن سريج . وقال + قل . فاندفع 
PS‏ 
إن الذين غدوابلبك غادروا 
وشلا ر بعمينك لا يزال م ينا 
غيّضن من عبرزراتهن وقلن لي 
ماذالقيت من ‌الهموىولقينا 


فلما سمعه عطاء اضطرب اضطراباً شديداً ودخلته أريحية » فحلف 

ألا يكلم أحدأ بقية يومه إلا بهذا الشعر . وصار الى مكانه من المسجد 

الحرام فکان کل من يأتيه سائلاً عن حلالٍ أو حرام أو خبر من 

اذا لا يجيبه إلا أن يضرب إحدى يديه على الأخرى ويُنشد هذا 
الشعر حتى صلى المغرب . ولم يعاود ابن سريج هذا ولا تعرَّض له . 
oV. TO -— 1‏ 


وحج يزيد بن عبد الملك في تلك السنة بالناس وخرج عمر بن 
ابي ربيعة ومعه ابن سريج على بجيبين رحالتاهما ملبسان بالديباج . 
وقد خضبا النجيبين ولبسا حلتين O O‏ 
للنساء حتى أظلم الليلٌ فعدلا إلى كثيب مشرف والقمر طالع يَضيء . 
یر و EE‏ 
فاندفع نعنبه فلم یستتمه حتی طلع عليه رجل راکب على فرس عتیق 
فسات ئ قال : امكنك . اعزك الله ان ترد هذا الصوت ؟ قال ا 


ونعمة عين A‏ . قال : أنا أعجلٌ من ذلك . فان 
N EY‏ ا اة ول عليك من وقوفي شي“ ولا مؤونه : 
فأعاده فقال له : بالله أت ابن سر ر ؟ نعم . قال : حياك ا ۱ 


فقال له انت فياك اله !قد عراتا فعرقا تسا .قال کک 
فال ل a‏ ل ونزل 
ابن سريج إليه فقبل ركابه ٠‏ فنزع حلته وخاتمه فدفعهما إليه » ومضى 
یر کض حتی حق قله . 


TOA. 


بت الخليط قوى الحبل الذي قطعوا 
فقال عمر ؛ لله در هذا الصوت لو کان بالقرآن ! 
va‏ 


وای ل سک ی ا 


V- 


و بو eG‏ : ادا 2 ان تطرب القرشي فغنه غناء ابن 
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اسحاق عن أبيه أنه كان يقول ٠‏ غناء کل مغن مخلوق من قلب 
رجل واحد ‏ وغناء ابن سریج مخلوق من قلوب الناس جمیعاً . وکان 
يعول :الغناء على ثلاثة ار ام رر و 
وضرب ثان له شجأً ورقة ‏ وضرب ثالث حكمة وإتقان وصنعة . قال ؛ 
وکل هذا مجموع في غناء ابن سريج . 

وذ كر يوسف بن إبراهيم أنه حضر إسحاق بن إبراهيم يم الموصلي ليله 
وهو یذاکر إبراهیہ يم المهدي في بعض مخاطبته إياه : هذا صوت قد عفد 

فيه ابن سریج فقال له ابراهيم ما ظننت أنك يا محمد مع علمك 
وتقدمك تقول مشل هذا في ابن سريج . فكيف يجوز أن تقول : بد 
ابن سریج . وإنغا معبد إذا أحسن قال : أصبحت سُريجيا ! 5 قد أغنى الله 
ابن سريج عن هذا ورفع قدره عن مشله واعيذك بالله ان تستشعر مثله 
في ابن سريج . قال : فما رايت إسحاق دفع ذلك ولا باه > على أنه 
قال هي كلمة يقولها الناس لم أقلها اعتقادأ لها فيه » وإغا تكلمت 
بها على العادة . 


AT a 


زره ؟ قال + مخرج کل ما 'أسماتموني من الغناء من الرأس ومخرج 
من الصد 
ر ۰ 


TI. 


تغنى ابن سريج في شعر عمر بن أبي ربيعة وهو ؛ 
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۰ انك من د CED. IC‏ 
وکر وة ا - 


اني أح محا الليفة ' 


TIL. 


٠ ۰‏ عن مالك ين أبي اسح قال | 
وفلان یسن وفلان پسي» . فقال e ar‏ 
الذي يُشبع الالحان ويلا الأنفاس . ويعدَلٌ الأوزان ‏ ويفخم الألفاظً . 
ويعرف الصواب . ويقيم الإعراب ٠‏ ويستوفي النفم الطوال ٠‏ ويحسن 
مقاطيع النغم القصار ٠‏ ويصيب أجناسن الإيقاع . ويختلس مواق 
التبرات ٠‏ ويستوفي ما يشاكلها في الضرب من النقرات . فعرضت ما 
قال على معبد ‏ فقال ١‏ لو جاء في الغناء قرآنْ ما جاء إلا هكذا . 


T10. ١ 


قال إسحاق : وحدثني هشام ! بن المرية أن قادماً قد م المدينة فسار 
معبداً بشي ٠‏ فقال معبد ١‏ أصبحت أحسن الناس غناء . فقلنا ٠‏ أولم 
تكن كذلك ؟ فقال ١‏ ألا تدرون ما أخبرني به هذا ؟ قالوا لا . قال ! 
أعلمني أن عُبيد بن سريج مات ولم أكن أحن الناس غناء وهو 
خی وفي اين سريج يقول عمر بن أبي ربيعة ! 
نت والله لك الراعي 


ww 
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قفدكنتعنديغيرمذياع 


T° 8 1.١ 


إبت صحرز ( صو سيقي ) 

. . كان يسكن المدينة مرة ومكة مرة ‏ . . . ثم شخص الى فارس 
فتعلم ألحان الفرس وأخذ غناءهم ٠‏ ثم صار الى الشأم فتعلم ألحان الروم 
وأخذ عنهم . فاسقط من ذلك ما لا يُستحسن من نغم الفريقين وأخذ 
محاسنها فمزج بعضها بيعض وألف منها الأغاني التي وضعها في أشعار 
العرب . فاتی با لم يسمع مثله . وکان يتا له صنا ج المرب (الصنج 
صفيحه مدورة من الصتفر يُضرب بها على أخرى معلها للطرب . آم 
لصح ذو الأوتار فمختص بالعجم معرب ٤‏ . 

TVA. 


. وهو أول من غنى بزوج من الشعر ٠‏ وعمل ذلك بعده المغنون 
اقتداء به . وكان يقول : الأفراد لا تتم بها الألحان . 


؟Y%‎ ١ 


ابو عنيفة (الغقيه) 
غي في غرفت ويمع یو حتيغة غتاءء فیعجب KEEN‏ 


أفاعونى وأيّفتي أضاعوا 


فلقيه المسسس ليلة فأخذوه وخبس . ففقد أبوحنيفة صوته تلك 
الليلة NTT‏ . فدعا بسواده وطویلته ( ثیاب سود 


E SST وقااسوة‎ 


فقال عیسی لى أبي حخيغة كل من أخذه المسسئ لبارحة, 


فهل أضعناك ؟ قال :لا والله أيها القاضي ٠‏ ولكن أحسنت 
a‏ أحسن الله جرال . قال ١‏ فعُد إلى ما كنت تغنيه ١‏ فإنى 


LIL. 


إبت عانشة ( مو سيقي ) 
وابنداؤه بالفناء کان يضرب له امل فیقال للابتداء الحسن کائا 


ما کان من قراءة قرآن » أو إنشاد شعر > أو غناء يبدأ به فيستحسن ؛ 
کأنه ابتداء ابن عائشة . . . وکان أبن عائشة غير جيد اليدين فكان 


أكثر ما يغني مرجلا . 


رأى ابن أبى عتيق حلق ابن عائشة مخدشا فقال : من فعل هذا 
بك ؟ قال ٠‏ فلان . فمضى فنزع ثيابه وجلس للرجل على بابه ‏ فلما 
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خرج أخذ یضربه ضربا شدیداً ل ا 
عل م حضو فقال : هذا راد یک ما ا 


نين الحيري (شاعر و صو سيقي ) 
. . وكان شاعراً مغنياً فحلا من فحول المغنين . وله صنعة فاضلة 
معد مةه › وکان يسكن اخيرة 


SEY f 


أقسمها بين الناس وون ا علي بها اشن ؟ . 


Ti. 


من استفيد منه شينا » فسالت عن الفتيان بها ( طائفة يدينون بالفتوة 
ویحتفون بالغریاء > ولقد O EAC‏ 
يجتمعون بھا اذ أصبحوا ف فجنت ت الى اح أحدها فد خلته اذا فيه جماعة 
معهم فذهبوا ‏ د فلما قعدنا أتينا PTE‏ 
وأتينا بالشراب فشرينا . فقلت لهم :هل لكم في مغن پغنيكم ؟ 
قالوا : ومن لنا بذلك ؟ قلت أنا لم به را افا 


فابتدأت فی هنيات أبى عباد مَعبد . فكأنا غنيت للحيطان لا فحهوا 
لغناني ولا سروا به » فقلت : ثمٌل عليهم غناء معبد لكثرة عمله وشدته 
وصعوبة مذهبه فأخذت في غناء الفريض فإذا هو عندهم كلا شى 
وغنيت خفائف ابن سريج ٠‏ وأهازيج حكم . والأغاني التي لي 
واجتهدت في أن يفهموا : فلم يتحر من القوم أحد وجعلوا يقولون ؛ 
لیت آبا منٻّه قد جاءنا فقلٽ في نفسي : أرى أني سافتضح اليوم بابي 
منبّه فضيحة لم يُفتضح أحد قط مها . فبينا كذلك إذ جاء أبو منبه . 
وإذا هو شيح عليه حُفّان أحمران كأنه جمّال اا اال 
وسلموا عليه وقالوا : يا أبا منبّه أبطأت علينا . وقدموا له الطعام وسقوه 
أقداحاً . وخنست انا حتی صرت کلاشئ خوفا منه . فأخذ العود ثم 
ندع يفني ! 
طرب البحر فاعبري يا سفينة 
لاتشقى على رجاأال المدينة 


فأقبل القوم يصفقون ويطربون ويشربون . ثم أخذ في نحو هذا من 
الخناء ٠‏ فقلت في نفسي نتم ها هنا ١‏ لن أصبحك سالا لا أمسيت في 


هذه البلدة . فلما أصبحت شددت رحلي على ناقتي واحتقبت رکوه 
(إناء جلدي ) من شراب ورحلت متوجها الى الحيرة . 
TEY.‏ 


م أذن لتاس يوم في الدخول عي POT ET‏ 
ثيابه فقال اا و 
عوده وقال ١‏ هذا فقال له خالد عن و أوتاره وعنى : 


2 
الفكر 
الجديد 
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: لديك العهد IE‏ جاهل مغرور 
قال : فبکی خالد وقال + قد أذنت لك وحدك خاصة فلا حالس 
TILA.‏ 


الغويض ( هو سيقي ) 
قال اسحا E ES‏ ار اا 
TIT.‏ 


TAY ۲ 


قال إسحای فحدثنی هذا المخزومي . بعد هرب الغريض الى اليمن 
خوقا من نانع بن علقت والي مكة) , r‏ 
ما يُبكيك ؟ قال 4 Pet. EERE‏ 


عة 
الفكر 
الجديد 


پرونني أحمل عودي فيقولون لي ١‏ يا هناهُ . أتبيع آخرة الرحل ! رما 
يستند إليه الراكب ) فقلت له : فارجع الى مكة ففيها أهلك . فقال : 
ابن أخي إا كنت أستلذ مكة وأعيش بها مع أبيك ونحو. ٠‏ وقد 
أوطنت هذا المكان ولست تاركه ما عشت . قلنآ له ٠‏ فغننا شيناً من 
غنائك فتأبّى . ثم أقسمنا عليه فأجاب . وعمدنا الى شاق فذبحناها 


وخرطنا من مصرانها اأوتارا . فشدها على عوده واندفع فغنی فی شعر 


رهیر : 
فقلبى ي تجن به جنونا 
فما سمعنا شينا أحسن منه . فقلنا له : أرجم الى مكة . فكل من 


بها بشت افك ولم زل تر غ قي ذلك خی آجا آي . و مضينا لحاحتنا 
ثم عدنا فوجدناه علیلا > ففلنا : ما قصتك ؟ قال : جاءني منذ ليال 
قوم » وقد كنت أغني في الليل . فقالوا غننا . فأنكرتهم وخفتهم . 
فجعلت أغنيهم . فقال لى بعضهم غنني : 
لقد حثوا الجمال ليهيربوا منا فلم ينلوا 

ففعلت فقام إلي هن منهم ( شخص ) أزب ( كغير الشمر ) فقال 

بد ثالفة وأا علیل کما نری ل آرائی إلا سأموت قأقمنا عند 27 
یومنا ومات من غد فدفناه وانصرفنا . 


tL... TAA. ۲ 


e ie 


a بالعود واا‎ 
EE 
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كان أول من تغنى بالمدينة غناء يدخلٌ في الإيقاع ( بناء ألحان 
الغناء على موقعها وميزانها ) طويس . 
١‏ 


الداومت (شاعو وموسيقي ) 
u‏ تاجرا قدم المدينة بخْمُر فباعها کلھا فبقیت فبقيت السود منها 
فلم نق .وکان ب للدارمي ٤‏ فشکا ذاك اليه > وقد كان نسك 
وترك الغناء e‏ . فقال له ا ك 


ج 
قل للمليحة في المخحمارالأسود 


ماذاصتنعت براهب م ”ع جد 
قأكانشةمرللصلاة ثيابه 
طريقة إلا بتاعت خمارأ سوه کی اکان م امراق ل i‏ 
۳ نسبة هذا الصوت فإن الشعرَ للدارمى والغناة أيضاً . 


انت صاحب الوضوء ( هو سيقي ) 
. . .أبو مسلم المصبحى قال :قدم علينا أسوذ من أهل الكوفة 


(إبن صاحب الوضوء ) فغنى : 


يرما فدركه المواق قد E.‏ 


قال ؛ فمررت بعبد الله بن عامر الأسلمي وكان يؤمنا وهو قانم 
يصلي الظهر فقلت له قدم علينا سود من الكوفة يغني كذا وكذا 
فأجاده فاشار الي بيده أن اجلس » فلما قضی صلاته قال : 

عنه ؟ قلت : نعم . قال فأمِرّه علي ففعلت . قال eris‏ 
صلى بنا فأداه في المحراب . 


TET 


aes 
اله فيان من ریم فهو ینتا وآمرهن أن يجان وکدهرة (قصدهن) ل أخذ‎ 
اشارته ففعلن ذلك وکان إبراهيم يأخذها عنهن هو وإبنه ويأمرهن‎ 
بتعليم كل من يعرفنه ذلك حتی شهرها بين الناس > فابطل عليه ما کان‎ 
. منفرداأ به من ذلك‎ 
o1. 


إنت صمحم ( هو سيقي ) 

مکي أسود مغن متقدم من فحول المغنين وأكابرهم › وأول من 
صنع الغناء منهم ٠‏ ونقل غناء الفرس الى غناء المرب > ثم رحل الى 
الام وأخذ أ ألجان الروم والبربطية ( محرفة عن البزنطية ) 
والأسطوخوسية ( من جزيرة ‏ جنوبي فرنسا ) ٠‏ وانقلب الى فارس فاخذ 
بها غناء كشراً وتعلم الضرب ثم قدم الى الحجاز وقد أخذ محاسن تلك 


الفكر 


الجديد 
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النغم . وألقى منها ما استقبحه من النبرات والنغم التي هي موجودة في 
فكان أولَ من أثبت ذلك ونه وتبعه الئاس بعد ذلك . 


TV. 


عطرد ( هو سيقي ) 

خالد بن کلثوم قال : 

كنت مع زبراء في المدينة وهو أول وال عليها ٠‏ وهو من بني هاشم 
E‏ ر 
والدين ا فدعا به فخلی سبیل r‏ 


T.V. 


الحاوت بث خالد المخزومي (حاكم وشاعو ) 

ا نا ولي عبد الملك بن مروان الحارث بن خالد المخزومي مكة بعث 
الى الغيض فقال له : لا ارينك في عملي (في البلد الذي تحت حكمي) . 
وکان قبل ذلك یطلبه ویستدعیه فلا يُجیبه فخرج الفريض الى بلاد 
الطائف . وبلغ ذلك الحارث فرق له فرده وقال له ٠لم‏ كنت تبغضنا 
وتهجر شعرنا ولا تقربنا ؟ قال له الغفريض ؛ كانت هفوة من هفوات 
النفس . وخطرة من خطرات الشيطان . ومشلك وهب الذنب » وصفح 
عن الجرم . واقال ال شرة . وغفر الزلة . ولست بعائد الى ذلك ابدا . 
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قال وهل غنیت في شئ من شعري ؟ قال 0 > قد غنیت فى ثلاث 
ا . قال : هات ما غنیتب قغنی : 


إذ ودعوك وحن بالنوى الإبل . 
قال له أحسنت والله يا غريفر . هات ما غنيت فيه أيضاً من 
بیت هری وک من شتی ادرت 


فقال له الحارث ؛ أحسنت والله يا غريض . إيه ٠‏ وماذا أيضاً ؟ 
فغناه قوله : 
عفُت الديارٌ فما بها أهلٌ . 


ا وقد فهم قدر الدنیا على س : سه من تیم ار الغا . 
ro.‏ 


يونس ( صو سيقي و شاعو ) 


مولی لممر بن الزبير . ومنشؤه ومنزله اللدينة . وكان أبوه 
من غنى فيها هو الأسل الذي يسمل عليه ويرجم ل . وهو أول من دون 
العنأء . 
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الهذلي ( صو سيقي ) 
. أن الهُذلي كان نقاشا يعمل البُرّمَ ( جمع بُرمة وهي القدر ) 
من حجارة الجبل . وكان يُكنى ابا عبد الرحمن وکان ادا أمسی راح 
فأاشرف على المسجد ثم غلى . فلا يلبٹ أن يُرى الجبل كقرص الخبيص 


(نوع من الحلوى خليط ) صفرةٌ وحمرة من أردية قريش ٠‏ فيقولون ؛ يا 
ابا عبد الرحمن . أىّ > فيقول :أما والله وها هنا حجر أحتاج اليه لم 


یرد الأيطح فيضعون أيديَهم في الحجارة حتى يقطعوها له ويحدروها 
على الأبطح . وينزل معهم حتى يجلس على أعظمها حجراً ويغني لهم . 
10.0 
مالك ( صو سيقي ) 
سنل مالك بن أبي السمع عن صنعته في : 
ا 
RE-‏ 


إتراهيم المو صضلسي (شاعر و صو سيقي ) 
الحسين عن حماد قال قال لي أبي ( يعني إسحاق بن إبراهيم ) ؛ 


ae ES‏ ومنها درهمية ومنها 
أيه E kT‏ کے ی 


\AY. 09 
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وقال أحمد بن حمدون قال لي إسحاق ( الموصلي ) : من غتاء بي 
الذي أكرهه وأستزريه صوته في د شعر العباس بن ٠‏ الأحنف : 

ابي ومثلي بکی في حب جارية 

فلح أعلم فيه معنى إلا معنى استحسانه للشعر ‏ فإن العباس أحسن 
فيه جدا . 


AV. ۵ 


تشوق إبراهيم الموصلي الى سرداب له . وكان فيه بركة ماء تدخل 
من موضع إليه وتخرج من بستان ٠‏ فقال : أشتهي أن أشرب يومي 
وأبيت ليلتي في هذا السرداب ففعل ذلك فبینا هو نائمٌ في نصف الليل 
فاذا سنورتان ( هرتان ) قد نزلتا من درجة السرداب » بيضاء 
وسوداء :فقالت اخذاهما ٠‏ اترام تاتما ؟ فقالت السوداء :هو نائم › 
ا ت 
تامزج الى لمق 
الى اله _ض بات من هكر 
الى قناع النة يرالى 
۰ قزرزرار<> لال ذي حدر 


(أسماء أماكن) قال ؛ فمات إبراهيم فرحأ وقال ؛ ياليتهما أعاداه! 
فأعاداه مراراأً حتى أخذه ( أي اللحن ) . ثو تحرك فقامت السنورتان . 
وسمع إحداهما تقول للأخرى : والله لا طرحه الى أحد إلا جن . فطرحه 
من غد على جارية فجنت . 


i-۵ 
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إسحاق قال قال لي ابي : 
کنت في شبابي لازم أصحاب قطرَبل وباري وبني ( قری خمارات 
في نواحي بغداد ) وما ابه هذه المنازل . فاتخذ فيهم الخمار اللطيف . 
يحسبوني بالشراب الجيد ويخبنو لي ٠‏ فجثت الى باري يوما فلقيني 
خماري » فقال لي يا أا اسحاق عندي شئ من بابتك (یصلح لك) › 
وقد کنت عملت لحنى هذا : 
ا سرب السراح وكن في 
ربك الراح وق ورا 
فاب الراخ رواحا 
و لامماأاوبكورورا 


فدخلت بیته وبزلت دنه (ثقبته لیسیل خمره) وجعلت أرجع 
الصوت . فبهت ينظر إلى والنبيذ يجري حتى امتلاً الإناء وفاض ٠‏ فقلت 
له : ويحك ! د شرابك قد فاض » فقال دعني من شرابي . بالله مات لك 
إنسان في هذه الأيام ؟ فقلت :لا . قال : فما بال حلقك هذا حزينا ؟ 


a: 


حدثني < حماد بن اسحاق قال : 


نكري وأمقل الط بين عي لسوغ لر مسالك الأخاز تي اريه 
فأسلكها بدليل الإيقاع فأرجع مصيبا ظافراً با أريد . فقال : يحق لك 
يا إبراهيم أن تصيب وتظفْرَ ‏ وإن حسن وصفك لُشاكلٌ حسن صنعتك 


3 
الفكر 
الجديد 
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إبراهيم قال : 
سألت الرشيد أن يهب لي يوما في الجمعة لا يبعث فيه إلي بوجه 

ولا سبب ٠‏ لأخلو فيه بجواري وإخواني فأذن لي في يوم السبت . 
وقال لي هو يوم استثقله . فالةٌ فيه ما شنت . فاقمت يوم السبت بنزلي 
وتقدمت في إصلاح طعامي وشرابي با احتجت إليه . وأمرت بوابي 
فاغلق الابواب وتقدمت اليه ( امرته ) ان لا ياذن علي لاحد . فبمتا انا 
في مجلسي والخدم قد حمَوا بي وجواري يترددن بين يدي . إذا آنا 
بشيخ ذي هينة وجمال . عليه حَمّان قصيران وقميصان تاعمان . وعلى 
راسه قلنسوة لاطلة › وبيده عكازة مقَمَعة بفضة ٠‏ وروانح ئح المسك تفوح 
منه حتى ملا البيت والدار فداخلني بدخوله علي ما تقدمت فيه غي 
ما داخلني قط مشله وهممت بطرد بوابي ومن حجبني لأجله . فسلم 
علي أحسن سلام فرددت عليه . وأمرته بالجلوس فجلس ثم أخذ بي 
في أحاديث الناس وأيام العرب وأحاديثها وأشعارها حتى سلى ما بي 

م الفضب » وظتنت أو غلماني مروا مسرتي يادخالهم مغله علي لادب 
وظرفه . فقلت هل لك من طعام ؟ فقال : لا حاجة لي فيه . فقلت : 
هل لك في د شراب ؟ فقال : ذلك اليك > فشربت رطلاً وسقیته مڅله . 
فقال لي ا ایا اسای > هل لك أن تغنى لنا شينا من صنعتك وما قد 
نفقت به عند الخاص والعام ؟ فغاظني قوله ثم سهلت على نفسي آمره 
فاخذت العود فجسسته ثم ضربت فغنيت . فقال ١‏ أحسنت يا إبرآهيم . 
فازاد غيظي وقلت : ما رضی ما فعله من دخوله على بغير إذن واقتراحه 
أن أغنيه حتى سماني ولم يُكنني ولم يُجمل مخاطبتي ! ثم قال : هل لك 
أن تزيدنا ؟ فتذمّمت ( استنكفت ) فأخذت العود وتغنيت وتحفظت 
وقمت با غنیته إیاه قیاماً تامأ ما تحفظت مثله ولإ قمت بغناء قمت 
به له بین يدي خليفة قط ولا غیرد لقوله لي : أكافك . فطرب وقال : 
أحسنت پا سيدي ٠‏ ثم قال أتأذن لعبدك بالغناء فقلت ؛ شأنك . 
واسہ ی ا ب ت ی ا ی فأخذ 
2 فوالله لخلته ينطق بلسان عربي لحسن ما سمعته من 

ثم تغنی ' 
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ولي كب دا مقروحة من يسيعني 

بها كبدا لست بذات قروج 
أباها على الناس لا يشترونها 

ومن يشتري ذاعلة بمسحيح 
أئن من الشوق الذي في جسوانبي 

نين غشصيص بالشراب جريح 


وثبابي ماو وبقیت مبهوتا لا الا استطيم الكلا ولا الجواب ولا 
أ يا اة ان عدن عودة 


فإني الى أصواتكن حزين 
فعدن‌فلماعدن كدن يُمتنني 

وكدت بأسزراري لهن أبين 
دعون بتسدداد الهسدير كاغا 

سقين حح ماأوبهن جنون 
فلم تر عيني مشلهن حمائماً 

بكين ولم تدمع لهنء يون 


ثم قال : ياإبراهيم > هذا الغتاء HT a‏ 
غنانك وعلمه جواريك ‏ فقلت + أعده علي فقال + لست تحتاج » قد 
أخذته وفرغت منه ثم غاب من بین يدي > فارتعت وقمت الى السيف 
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أي شئ سمعتن عندي ؟ فقلن : سمعنا أحسن غناء ممع قط فخرجت 
متحيرا الى باب الدار فوجدته مغلقا ‏ فرجعت لأتأمل أمري فإذا هو قد 
هتف بي من بعض جوانب البيت :لا باس عليك يا أبا إسحاق . أنا 
إبليس وأنا كنت جليسك ونديك اليوم » فلا تٌرع . فركبت الى الرشيد 
وقلت : لا أطرفه بطرفة مشل هذه ٠‏ فدخلت اليه فحدث ثته بالحدیث › 
فقال : ويحك ! تأمل هذه الأصوات . هل أخذتها ؟ فأخذت العود 
أمتحنها . فإذا هي راسخة في صدري كأنها لم تزل ٠‏ فطرب الرشيد 
عليها وجلس يشرب ولم يكن عزم على الشراب . . . وقال ١‏ الشيخ 
كان أعلم يا قال لك من أنك أخذتها وفرغت منها » فليته أمتعنا بنفسه 
یوما واحدا كبا أمسك.. 


TO. 0 


علي بن عبد الكريم قال ؛ زار ابن جامم ابراهيم الموصلي . 
فاخرج إليه ثلاثين جارية فضربن طريقةٌ واحدة وغنين . فقال ابن جامع : 
في الاوتار وتر غير مستتو فقال إبرأهيم ١‏ يا فلانة شدي مغناك › 
فشدته قاستوی » فعجبت فعجبت أولاً من فطنة ابن جامع لوتر في مانة وعشرين 
وترأ غير مستو ٠‏ ثم أزداد عجبى من فطنة ابراهيم له بعينه . 

YLT. O 


OS‏ > عن بيه قال ٠‏ صنعت لتا فأعجبني 


فقال لی يا إبراهيم اوقد E NATE‏ ؟ 


قلت : نعم . قال ١‏ فاين أنت من قول ذي الرمة ؛ 
ألا يا اسلمى يا دار مي على البلى 
ولا زال منهلا بج_رعانك القطر 
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LA. 1A 


اسحافق المو صل ( شاعو و صو سيقي ) 
مُخارق مولاتنا قالت + (مُخارق ترد بالتانیث هنا فقط) 


كان لمولاي الذي علمني الغناء فراش رومي ٠‏ وكان يغني بالرومية 
صوتاً مليح اللحن فقال لي مولاي ١‏ يا مُخارق خذي هذا اللحن الرومي 
فانقليه الى شمر من أصواتك العربية حتى أمتحن به اسحاق الموصلي 
فأعلم أين ية من معرفته e‏ اله اسحاق فاأاحنيسه 
مولاي . فأقام وبعث إلي أن ادخلي اللحن الرومي في وسط غنانك . 

فغنيته اليه في درج أصوات مرت قبله فأاصغی اليه إسحاق ٠‏ وجعل 
يتفهمه ویقسمه ویتفقد أوزانه ومقاطعه ویوقع عليه بيده . ثم أقبل على 
مولاي فقال : هدا صوت رومي اللحن ٠‏ فمن اين وقع لك فان مولاي 
ل ا ر و ی ا ا ا 
ولا العلة فيه ٠‏ وقد نَمل الى غناء عربي وامتزجت نغْمّه ولم يخف عليه . 


YY% . 0 


أحمد بن عبيد الله بن أبي العلاء قال ؛ غنيت يوما بين يد الواثق 
لحن إسحاق في : 
هزنت اما منى وقالت 
انت ابن الوا ٤‏ با 


فقال + فنظر إلي مُخارق نظراً شزرا وعض شفته علي . فلما خرجنا 


ا أخطات في غداني ١‏ فقال لي a‏ 
صوت غنيت ! إن إسحاق جعل صيحة هذا الصوت بنزلة طريق ضيق 
وعر صعب المرتقى ٠‏ أحد جانبي ذلك الطريق حرف جبل . وعن جانبه 
الأخر الوادي . فإن مال مرتقيه عن محجته الى جانب الوادي هوى . وإن 
مال الى الجانب الآخر نطحه حرف الجبل فتكسَر ٠‏ سز إلي غدأ حتى 
أصححه لك . 


TO. 0 


الوهات المؤذن اڏن به ا باب الت . فأصغى الله فأعجبه . فأعاد 
المبیت ليلةٌ أخرى عنده حتى استقام له اللحن > فبنی عليه لحنه ؛ 


هزنت أسماء منى وقالت 


e rE 


حلقه نبو عن الوتر . 
. . إن إسحاق أول من جاء بالتخنيث فى الغناء ولم يكن يُعرف . 
وإنغما احتال بحذقه لمنافرة حلقه الوتر ٠‏ حتى صار يجيبه ببعض التخنيث 


E TTT. © 
الفكر‎ 
الجديد‎ 
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کان المعنون ادا حضروا و ليس إسحاق معهم غنوا هوینی وهم غير 
مفكرين ٠‏ فإذا حضر إسحاق لم يكن إلا الجد . 


TTV.0 


e 
ولم آفهم منه شي . فقلت لھما ا‎ 
. نحن في قليل ولا كثير‎ 


V1.0 


ا و 
«الى من أحاكمك والتاس بيننا حمر ) . 


VY oO 


قرأت فى بعض الكتب أن محمد بن الحسين . أظنه مصعب . ذكر 
إسحاق الموصلي فقال + كانت صنعته مُحكمة الأصول ٠‏ ونغمته عجيبة 
الترتيب ‏ وقسمته معدلة الأوزان > وكان يتصرف في جميع بُسط 
الإيقاعات . فأي بساط أراد أن یتغنی فيه صوتاً قصد أقوی صوت جاء 
فی ذلك البساط الحذاق القدماءفعارضه › وقد كان يذهب مذهب 
لأوائل ٠‏ ويسلك سبيلهم ٠‏ ويقتحم طرقهم . فيبني على الرسم فيصنعه . 
ا . فتاتي صنعته قوية وثيقة يجمع فيها 
: القوة في الطبع وسهولة المسلك . وخنغاً بين كشرة النغم 


الفضائل الموسيقية عر 


وترتيبها في الصياح والإسجاح ء فهي بصنمة الأوائل أشبه منها بدنية 
المتوسطين من الطبقات . فاما المتاخرون فاحسن احوالهم أن يرووها 
فيردوها . وكان حسن الطبع في صياحه ٠‏ حسن التلطف ٠‏ لتنزله ( 
النزول على مهل ) في الصياح الى الإسجاح على ترتيب بنغم 
يشاكله ‏ حتى تعتدل وتتزن أعجاز الشعر في القسمة بصدوره . وكذلك 
أصواته كلها . وأكثرها يبتدئ الصوت فيصيح فيه وذلك مذهبه في جل 
غنائه ٠‏ حتى كان كثير من المغنين يلقبونه الملسوع لأنه يبدا بالصياح 
في أحسن نغمة فتح بها أحد فاه :تم يرد تمتها فرجه نرجیح 
وينزلها تنزيلاً حتى يحطها من تلك الشدة الى ما يوازيها من اللين ٠‏ ثم 

يعود فيفعل مشل ذلك SG SCN‏ 
وهذا أشد ما يأتي في الغناء وأعز ما يعرف من الصنعة . 

قال اسحاق وذکر صوته : 

كان افتتاح بلاني النظرُ 

ما شبَهتٌ صوتى هذا إلا بإنسان أخذ الكرة على الطبطابة ( خشبة 
عريضة يلعب بها بالكرة ) وأهل الميدان جميعأً خلفه . فلما بلغ أقصى 
ضربها حجزها . 

Vo. 0 


ذد حمات ( مو سیقای ) 

. . أن دحمان شهد عند عبد المزيز بن المطلب وهو يلى القضاء 
لرجل من اهل المدينة على رجل من اهل العراق بشهادة . فاجازها وعدله 
(زکاه) . فقال له العمراقى : انه دحمان . قال اعرفه › ولو لم اعرفه 
لسألت عنه N‏ .قال : غقر الله لنا 

5 ۲-7 
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أحمد النصدي ( هو سيقي ) 


. . وكان يغني بالطنبور في الإسلام . وله صنعة كثيرة ة حسنة لم 
يلحقها أحدأ من الطنبوريين ولا كثير من يفني بالعود 
وذکره جحظة في تاب الطنبوریین فأتی بذ کره من شئ ليس من 
ا ١‏ وثلبه فيما ذكرم e‏ . عفا الله عنا 
ا أول من غتى الأنصاب على الطنبور وأظهرها وسا ل 
يخدم خليفة ولا کان له شعر ولا أدب . 


غنانه فی أشعاره مغل صنعته في شعره ! 

» حييا خولة مني بالسلام « 

و « لمن الضعائنْ سيرُهنْ ترجف » 

9 » ا يها القلب المطيع الهوى ( 

وهذه الأصوات قلاند صنعته وغرر أغانيه . قال : و کان سبب قوله 
الشعر في سليم بن صالح أن أعشى همدان وأحمد النصبي خرجا في 
بعض مغازیهما قزلا علي سليم قأحسن قراهما وار دوابهما بعلوفة 
الراب فاتعما به وطباء قوقح بین یدیهما وجا يشربان فقال 
أحمد النصبي للأعشى ٠‏ قل في هذا الرجل الكربم شعرا عدحه به حتی 
أغني فيه فقال الأعشى يدحه : 


يا أيهماالقلب المطيم الهوى 

أئى أء_ ترك الطرب النازح 
تك ر < ملاقjاماتات‏ 

طار شش ماعأا قلبك الطاممح 
هلاتناهیت وک ت امورا 

يزجلل المرشد والناصسح 
مالكلاتترك جهل الصبا 

وقدعلاك الشمط الواضح 


(وهي طويلة ثم يتخلص الى مدحه) 

قال ١‏ نى أحيد التصبي في إضن هذء الأيرات وجارية لسليم في 
أضيافك شعراً ما سمعث أحسن مته ی 
م E‏ . فقال لأحمد a‏ ومن 
لي i‏ أحمد النصبي الهمداني ٠‏ فانكب على رأس أعشى همدان 

فقبله وقال ١‏ كتمتماني أنفسكما . وکدعًا أ تفارقاني ولم أعرفكما . 
ولم آعلم خیرکیا e oa ear‏ 
للأعشى إني أرى عجبا ؟ قال ماهر قال ری قوق قسر ساي 
ثعلا . قال :إن كنت صادقاً فما بقي في القرية أحد . فد خلا القرية 
فوجدا سليماً وجميع أهل القرية قد أصابهم الطاعون . فمات أكخرهم 
وانتقل باقيهم . هکذا ذ كر إسحاق وذکر غیره ١‏ أن الحجاج طالب 
سلیما بال عظیم . فلم یخرج منه حتی باع کل ما یلکه . وخربت قریته 
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«تفرف أهلها ثم باعه الحجاج عبدا > فاشتراه بعض أد شىراف اهل 
الكوفة . . فأعتقه . 


16-٦ 


سیاط ( مو سبقای ) 
دخل ابن جامع عل سياط وقد نزل به لوت .فقال له : 
ف ١‏ نعم لا تزد فی غنانی شینا ولا تنقص منه ا 
یں ٭ فاا هو فاته غر صوق . 


10۷.7 
ابن عباد ( مو سيقي ) 
قال أبن عباد : 
والله إني لأمشي بأعلى مكة في الشَعب . إذا أنا بمالك على حمار 
له ومعه فتیان من أهل المحدينة فظننت أنهم قالوا له : هذا ابن عباد . 
فمال إل فملت إليه . فقال لي + أنت ابن عباد ؟ قلت نعم . قال + مل 


معي هاهنا . ففعلت فأدخلني شيعب ابن عامر ثم اد خلني دهليز ابن 


لني ا لب آم مکة تمت عليهم فمال ؛ بالله إلا غنيتني 


ألا ياصاحبئ قفا قليلا على ربع تقادم بالمنيف 


وما غنيته إلا على احتشام . فلما فرغت نظر إلى وقال لي,ٍ : قر" 
والله أحسنتٍ ولکن حلقّك کأنه حلی زانب . فقلت ؛ أما إذا أفلت منك 


بهذا فقد أفلت . 
E ۷١‏ 
الفكر 
الجديد 


يحيى المكاي ( صو سيقي ) 
محمد بن أحمد بن يحيى المكى قال : 
عمل جدي كتاباً وأهداء الى عيد الله بن طاهر » وهو يومنذ شاب 
حديث السن > فاستحسنه وسر به ثم عرضه على إسحاق فعرّفه عوارا 
(عيباً) شرا في نسبه لأن جدي كان لا يصحح لأحد نسبة صوت 
البتة ا ن وينحل بعضهم صنعة بعض ضنا 
بذلك على غيره > فسقط في عين عبد الله وبقي في خزانته > ثم وقع الى 
محمد بن عبد الله . فدعا أبي وكان اليه مُحسنا وعليه مُفضلا . 
فعرض عليه فقال له : إن في هذه النسب تخليطاً كغيرا > خلّطها أبي 
لضنه بهذا الشأن على الناس ٠‏ ولكني أعمل لك كتابا اصح هذا وغیره 
فیه . فعمل له کتاباً فيه إثنا عشر ألف صوت وأهداه إليه . فوصله محمد 
بثلائىن الف درهم . وصحح له الكتاب الأول انا فهو في ايدي الناس . 
قال وسواسة + وحدثني حماد أن أباه إسحاق كان يقدم يحيى المكي 
تقدياً كثيرا ویفضله ویناضل آباه وابن جامع فيه . ویقول : لیس يخلو 
یحیی فیما یرویه من الغناء الذي لا يعرفه احد منكم من أحد أمرين ؛ 
E‏ > فقد علم ما جهلتم TEPE‏ 
صنعته وقد نحله المتقدمين ‏ كما تقولون ٠‏ فهو أفضل له وأوضح لتقدمه 
علیکم . قال : وكان أبي يقول ١‏ لولا ما أفسد به يحيى المكي نفسه من 
تخليط في رواية الغناء على المتقدمين وإضافته اليهم ما ليس لهم وقلة 
ثباته على ما يحکبه من ذلك ak.‏ . وقال محمد بن الحسن 
الكاتب : کان یحیی يخلط في نسب الغناء تخليطا كغيرا > ولا یزال 
يصنع الصوت بعد الصوت يتشبه فيه بالغريض مرة ومعبد مره ة أخرى 
N‏ وابن محرز ٠‏ ويجتهد في إحکامه وإتقانه حتی يشتبه على 
سأمعه > فإذا حضر مجالس الخلفاء غناه على ما أاحدث فيه من ذلك . 
فياتي بأاحسن صنعة وأتقنها الس کد يعرفها . فيساأل عن ذلك 
فيقول : أخذته عن فلان وأخذه فلان عن يونس أو عن نظرانه من رواة 
الأوائل ٠‏ فلا يُشك فى قوله . ولا يشبت لمباراته أحد . ولا يقوم لمعارضته 


٤ة‏ 
الفكر 
الجديد 
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ولا يفي بها . حتى نشأً إسحاق فضبط الغناء وأخذه من مظانه ودؤنه . 
7 ۔ Y0‏ 


قال أحمد بن سعيد : والإختلاف الواقع في كتب الأغاني الى الآن 

من بايا تخليط يحییى . قال أاحمد بن يوسف ١‏ وكانت صنعة يحيى 

تلاثة ثة الاف صوت . منها زهاء الف لم يقاربه فيها أحد ٠‏ والباقي 

متو سط . وذكر عن أحمد أنه سنل عن صنعة أبيه فقال الذي صح 

عندي منها ألف وثلاثمئة صوت منها مائة وسبعون صوتا غلب فيها 
على الناس جميعا من تقدم منهم ومن تأخر . فلم يقم فيها أحد . 
IYA.‏ 


حدکم الوادک ( صو سیق ) 


یر ی س فقال له ل 
ا 


TAY. 


قال إسحاق الموصلى : 
أربعة بلغوا في أربعة أجناس من الغناء مبلغاً قصر عنه غيرهم : 
معبد في الغقيل . وابن سريج في الرمل . وحكم في الهزج . وإبراهيم 


فى الماخوري . 
E AT. 71‏ 
الفكر 
الجديد 


الفضانل الموسيقية ٠87‏ 


وذكر أحمد المكي عن أبيه : أن حكمأً لم يُشهر في الغناء ويذهب 
الصوت به حتى صار الأمر الى بني العباس > فانقطع الى محمد بن ابي 
العباس امیر المؤمنين وذلك في خلافة المنصور فأعجب به واختاره على 
المغنين وأعجبته أهزاجه . وکان يقول انه من أهزج الناس . ويقال أنه 

غنى الأهزاج في آخر عمره . وإن ابته لامه على ذلك » وقال له : أعلى 
الكبر تغني غناء المخنثين ! فقال له : أسكت فانك جاهل . غنيت الغقيل 
ستين سنة فلم أنل إلا القوت ٠‏ وغنيت الأهزاج منذ سنيات فأكسبتك 
مالم تر مثله قط . 


YAL. 


ما رأينا فيمن يأتينا من المغنين أحداً أجود أداء من حكم . ولیس 
أحد ت ثم يغنيه بعد ذلك إلا وهو يغيره ويزيد فيه وينقص إلا 
فاذا ي ا 


TAO. \ 


ابت جاصع ( صو سیقھ) 

و ی و . وكان ابن جامع حسن الصوت 
كثير الصلاة قد اخذ السجود جبهته . وكان يعتم بعمامة سوداء على 
قلنسوة طويلة ٠‏ ويلبس لباس الفقهاء . ويركب حماراً مريسياً ( نسية 
الى قرية بمصر ) في زي أهل الحجاز . فبينا هو واقف على باب يحيى بن 
خالد يلتمس الإذن عليه فوقف على ما كان يقف الناس عليه في القدم 
حتی ياذن لهم أو يصرفهم ٠‏ اقبل ابو يوسف القاضي باصحابه آهل 
القلائنس . فلما هجم على الباب نظر الى رجل يقف الى جانبه ويحدثه . 
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فوقعت عینه على ابن جامع فرأی سمته وحلاوةٌ هینته > فجاء فوقف الى 
e‏ اتا : تو سمت فيك الحجازية والقرشية ٠‏ 
فأعجب به 9 اناس اليهما فقالرا هذا القاضي قد د أقبل علي 
المغني . وأبو يوسف لا يعلم أنه ابن جامع ,لاحاب لو أخبرناه 

عنه ! ڈ ثم قالوا : لا > لعله لا يعود الى مواقفته بعد اليوم فلم نغْمّه . 
ا الإذن الثاني ليحيى غدا عليه الناس وغدا عليه أبن پوسف 
فنظر يطلب ابن جامع فراه . فذهب فوقف الى جانبه فحادثه طویلا كما 
فعل في المرة الأولى . فلما انصرف قال له بعض أصحابه ٠‏ أيها القاضي . 
اتعرف هذا الذي تواقف وتحادث قال نم . رجل من قريش من آهل 
مكة من الفقهاء : ڌا اين جا مع المغني ١ E‏ إنا لله ١‏ قالوا , 
E e ER EPI‏ 
الوجه الذي کان يلقاه به ثم انحرف عنه . فدنا منه ابن نافع > وعرف 
کک ٠ E PE E E‏ يا أبا 
وما الائ قأتبلوا تحوهما پستمعون . فقال ا 
إعرابيأ جلفاً وقف بين يديك فأنشدك بجفاء وغلظة من لسانه وقال : 

يا دار ميةٌ بالعلياء فالسند أقوت وطال عليها سالف الأمد 

اكت تر ق الك اسا e‏ :ل د روي عن ابي صل ن 


الفضائل الموسيقية وير 


ل ا اا ت .ات اچ وا وع ا د 
ج 


تی 
وأرفع من منزري المسبل 

قال : أحسن > هبه ! قال : 

ا ك بالليل حتى الصباح 

قال : أحسن . هيه ' قال : 

عسى فارج الكرب عن يوسفر 

قال : أما هذا فدعه . 

ات و اللحن . 

انتبه مولاي یوما من قانلته فقال : علي بهشام (يعني ابنه) أدعوه 
لي عجلوه . فجاء مسرعا . فقال أي بني . خد العود .فان رجلا من 


الجن ألقى علي في قائلتي صوتا فأخاف ا انساه .فاخا هشام العود 
وتغنّی ابن جامع عليه رملا ل لسع له رما اح | 


TA TAT Te TA- 
الفكر‎ 
الجديد‎ 
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یحیی بن ابراهیم قال : 

دعا ایوا اتام وم بن يحمیٍ E‏ 
رر تی کول یری أن یایب دق برام الوملي قال قال 
ابن جامع منذ ثلاثين سنة إلا بإيقاع فكيف يخرح من الإيقاع . 


t_7 


الوليد بت يويد (شاعو) 

ا ٠‏ يا بني أمية ‏ إياكم والغناء فإنه ينقص الحياء 
السكر إن کنتم لاب فاعلین فجتبوه النساء > فان الغناء ُ5 رقية الزنا . 
وإني لاقول ذلك فيه على أنه أحب إل من كل لذة واشهى إلى من الماء 
البارد الى ذي الغلة ‏ ولكن الحق أحق أن يقال . 


قال عمر الوادي ٠‏ كنت أغنى الوليد أقول : 
ك ذيتك تقك ام رایت بواط 
غلس الظلام من الرباب خيالا 


قال : فما أتقمت الصوت حتى رأيت رأسه قد فارق بدنه ورأيته 


ینشحط فی دمه . 
ا 3 
الفكر 
الجديد 


عصر الواد ی ( صوسیقص ) 
تصل بالوليد بن يزيد في أيام ا و 
عهده به من لتاس ر ر ار ین بردو 
حيبن قال المول فاأاخلجا 
انه اام تنيربه 
¢ = آ J1‏ و‌ جا 


كمل الوادى 
فى لباب الشعرفاندمهجا 


Ad .Y¥ 


عمر الوادي قال + بينا أنا أ سير ليلة بين العرج CO EET‏ 
إنساناً يغني غناء لم أسمع قط أحسن منه وهو : 
lle oN,‏ 
أرى الأرض تطوى لي ويدنو بعسيدها 
من الخمرات البيض ود جليسها 
ls EE‏ 


(المكان الا ( li.‏ انا برجل ا واذا هو ا الصوت . 
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فأعلمته الذي أقصدني إليه وسألته اعادته علي فقال : والله لو کان 
مدي ورن ها فدات > والکنه اجا وراد ۰ را کرات به وا جاع 

و گضاان شط وم و حش فائس . فاعاده علي مرارا حتی 
ا فوالله ما كان لي كلام غيره حتى دخلت المدينة » ولقد وجدته 
کما قال . 


A\N.¥ 


جریسر ( شاعر) 
قال e‏ 


له جریر وله انك لاقي وججها ولكتي أراك أطوليم نبا . > وقد 
متي . فقال اال ا . فانتبه جریر فقال : ١‏ كيف ؟ 


قبل الفراق وقبل لوم الفذل 

يوم الففراق فعلت مالم أفعل 
a‏ 
قال : أجل ! والله إنك لأنفعهم لي وأحنهم تزييناً لشعري ا فأعاده 
عليه وجریر يکي حتی اخضلت حیته > ٹم وهب TE‏ 


ای را رر کی ی ت 
E 1۲-۸‏ 
الفكر 
الجديد 


أو دُلف ( شاعر و مو سيقي ) 

کان eS‏ بن دأود ینکر أامر العتاء إنكارا شدیداً . قأعلمه 
المعتصم أن صديقه أبا لف يغني فقال ما أراه مع عقله يفعل ذلك . 
فستر أحمد بن بي و ایا د لف ومر ان يغلي . 
والكرهة ظاهرة على وهه i IN‏ قال ل سو لاا الفعل . 
بعد هذه السن وهذا امحل تفع تقساك كما آرى, ابر دد 
أكرهوك على الختا أفأكرهوك على الإحسان والإصابة ! 


01.۸ 


العش (شاعر وهو سيقي ) 
. وکان يغني في شعره . فكانت العرب تسميه صناجة العرب ب 
۹_۹ 


. قبر الاعىشى بمنفوحة > فأذا اراد الفتيان ان يشربوا خرجوا الى 
قبره فشربوا عنده وصبوأً عنده فضلات الاقداح 


۲۔٩‎ 


عصر بن عبد العزيز (خليفة وهو سيقي هي السر ) 
احم بن الحسبن قال : 
رأیت عمر بن عبد العزيز في النوم وعليه عمامة ورايت الشجَةٌ في E‏ 


٤ 
الفكر‎ 
الجديد‎ 
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وجهه تدل على انها ضربة حافر ` فاقبلت عليه في تومي فقلت 
ايتا ساحبى نزز سملا 


لوشك فراققهاأاوذراالبعادا 


فتبسم عمر ولم يرد علي شينا . 


oY. 


انراهيم بت المهدي ( مو سيقي و صت بيت الخلاهة ) 
فأولهم وأتقنهم صنعة وأشهرهم ذ كرا في الغناء ابراهيم بن المهدي . 
فإنه کان يتحقق به تحققا شدیدا ویبتذل نفسه ولا يستتر فيه ولا 
يتحاشى أحدا . وكان في أول أمره لا يفعل ذلك إلا من ورا ستر وعلى 
e As‏ إلا أن يدعوه اليه الرشيد في خلوة والأمين 
. فلمَا امنه المامون تهتّك بالغناء وشرب النبيذ بحضرته والخروج 
TN‏ ومع المغنين > خوفاً منه وإظهارأ له أنه قد خلع ربقة 
الحلافة من عنقه وهتك ستره فيها حى صار لا يصلح لها . وهو من 
المعدودين في طيب الصوت خاصة . . . وكان إبراهيم مع علمه وطبعه 
مقصراً عن أداء الغناء القديم وعن أن ينحوه في صنعته . فکان يحذف 
نغْم الأغاني الكثيرة العمل حذفا شديداً ويخففها على قدر ما يصلح له 
ويغي بادا . فأدا عيب عليه دلك قال : أنا ملك وابن ملك > أغني كما 
شتهى وعلى ما ألتذ . فهو أول من أقفسد الغناء القديم :وجل الاس 
TIEN‏ . فالناس الى الآن صنفان :+ من كان منهم 
على مذهب إسحاق وأصحابه من كان ينكر تغير الغناء القدم ويعظم 
الإقدام عليه ويغيب من فعله ٠‏ فهو يغني الغناء القدم على جهنه أو قريبا 
منا . ومن ا عڏذ هت إبراهيم بن المهدي أو اقتدى به مثل مُخارق 
وشار رية وريّق ومن أخذ عن هولاء إما يعني الغناء القديم كما يشتهي 


هؤلاء لا كمن غناه من يُنسب اليه ٠‏ ويجد على ذلك مساعدين ممن 
PEP‏ الفناء e‏ وار 
غیروا ما ا ا وقد غیره من أخذوه عنه وأخذ a‏ 
عمن غیره › حتى يضي على هذا خمس طبقات أو نحوها لم تاد الى 


VY. (OTM. 


. . أن إسحاق كتب الى ابراهيم بن المهدي بجنس صوت صنعه 
وأصبعه ومجراه وإجراء لحنه ETE‏ ابراهيم من غير ان یصنعه فادی ما 


أسماء بنت المهدي :+ قلت لأخي ابراهيم + يا أخي أشتهي والله أن 
r:‏ . فقال ا ا 
N.L. 1.‏ 5 
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مرضص إبراهيم بن المهدي مرضة اشرف منها على الموت » فجعل 
یتذ کر شغفه بالغناء وما سلف له فيه ویتندم عليه . فقال له بعض من 
شي a‏ فحرك رآسے ساعة لم قال ا 
بها PNET RY‏ 
١‏ 


ابو النضيو(شاعر وموسيقي)__ 
ھکذا کان اا مضوا يقولون n‏ مستهزناً بالغناء ا أن 
يعني وکان إبراهيم يم الموصلي يخالفه في ذلك ويقول المروض 
محدث . والعناء . 


TAA. 


غلوسة ( هو سیقی) 
من صا حب الدهر لم يحمد تصرفه 
عتا وللدهر أح لاء وأمزرزرار 


a EPL o O N PP 
إذن تكون‎ rT حاضر بین يدی الواثق فتضاحك ثم قال‎ 
! قیمته مثل اجوز . لتك ان قله متهت خا . فكيف إذا كثرته‎ 


TIO. 
الفكر‎ 
الجديد‎ 
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عیسھ بت صو ست 

كنا مع عيسى بن موسى لما سكن الجيرة ٠‏ فارسل إلي ليلة من 
الليالي > فاخرجني من منزلي › فجنت إليه فإذا هو جالس على 
كرسي فقال لي ١‏ يا أبا عبد الرحمن لقد سمعت الليلة في داري 
سينا ما دخل سمعي قط إلا ليلةٌ بالحميمة والليلة > فانظر ماهو . 
ا ستقري الصوت ٠‏ فإذا هو في المطبخ › وإذا الطباخون قد 
اجتمعوا > وعندهم رجل من أهل الحيرة يغنيهم بالود . فكسرت العود . 
وأخرجت الرجل . وعدت إليه فأخبرته فحلف لي أنه ما سمعه قط إلا 
تلك الليلة بالحميمة وليلته هذه . 


{۲-١1١ 


عزة الصيلاء ( صو سيقية ) 
. . كانت عزة أحسن ضرباً بعود ‏ وكانت مطبوعة على الغناء . 
ل يعيبها 9 صنعه ەو تأليفه تعني اغاني ا س من 
وکانٽ e‏ ا . فلا قدم ن شيط وساتب خاثر المدينة غنيا 
e‏ فلقدت غزة منهما فما E‏ 
TT _ ¥‏ 


r‏ يأوي الى عزة الميلاء » وكان في 
جوارها . وكان إذا ذكرها يقول : هي سيدة من غنى من النساء ٠‏ مع 


رة 
الفكر 
الجديد 
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جمال بارع . وخلق فاضل » وإسلام لا يشوبه دنس . تأمر بالخير وهي 
من اهله ٠‏ وتنهي عن السوء وهي مجانبة له › . 
TT. ¥‏ 


یاه وسا حه ملییة ممق ها افلم أفاق قال له القوم : 
لنيرك اجهل يا آياالحطاب قال إني سمعت والله ما لم أملك معه 
AE‏ 


ا 
إحدى رجليه على الاخرى › وقال ٠‏ لقد أذ كرتني رائقة وصاحبتها أمرأً ما 
r a EY RE TT ET‏ 
وهو ن ا وخمس يعنین غناء أهل ا اا اليه یاس بن 
قبيصة ٠‏ وكان يفد إليه من يغنيه من العرب من مكة وغيرها . 
TT. ۷‏ 


صضارق ( صو سيقي ) 
أن المامون سال اسحاق عن iT‏ ت ومخارق فقال 
تغتی خارق بطیعه وفضال صوته فض إبراهیم هيم 
1A‏ .۳1۱ 8 


الواثق قال : أتريدون ا تنظروا فضل مُخارق على جميع اسا ےه 
انظروا الى هؤلاء الغلمان الذين يقفون في السماط . فکانوا ينقد ونهم 
وهم وقوف فكلهم يسمع الغناء اا ا وف واقف مکانه 
ضابط لنفسه فاذا تغنی مخاری خرجوا عن صورهم فتحر کت أرجلهم 
ومناکبهم وبائت سات الطرب فيهم وازدحموا على الحبل الڏي 
يقفون من ورانه . 
TLO0. ۱1A‏ 


قال رجلٌ لأبي العتاهية وقد حضرته الوفاة ٠‏ هل في نفسك شى 


تشتهيه ؟ قال أن يحضر مُخارق الساعة فيغنيني . 
۲11-۱۸ 


. عن مُخارق قال ١‏ رأيت وأنا حدّث كأن شيخاً جالساً على 
سرير في روغ حسنة قد دعاني . فال لي ١‏ غنني يا مخارق . فقلت : 


دعي القلب لا يزدد بالا مع الذي 


به منك أو داوي ج gواه‏ الما 


قال + فقال لي ٠‏ أحسنت يا مخارق » ثم أخذ وتراً من أوتار العود 
فلفه على المضراب ودقعه إلي فجعل المضراب يطول ويغلظ › والوتر 
ينتتشر ويعرض حتى صار المضراب كالرمح ٠‏ والوتر كالعذبة عليه . 
وصار في يدي علما > ثم اتتبهت فحدثت برؤياي إبراهيم يم الموصلي . 
فقال لي ا > بلا شك ٠‏ إبليس . وقد عقد لك لواء صنعتك ات 


E ToT. 1A 
الفكر‎ 
الجديد‎ 
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خرج مخارق مع بعض إخوانه الي بعض المنتزهات . فنظر الى قوس 
مذهبة مع أحد من خرج معه . فستاله أياها فكان المسؤول ضن بها . 
قال ؛ وسنحت ظباء بالقرب منه » فقال لصاحب القوس + أرأيت إن 
تفنيت صوتأً فعطفت عليك به خدود هذه الظباء أتدة فع إلي هذه 
القوس ؟ قال : نعم فاندفع يغني . . . قال + فعطفت الظباء ا 
کی و داریا ب ر ددر یری کے رة 
فعجب من حضر من رجوعها ووقوفها . وناوله الرجل القوس فاخذها 
وقطع الغناء . فعاودت الظباء نفارها . ومضت راجعة الى سَننها . 


TOA. 1A 


رجلٌ کان يألف مُخارقاً ويصحبه قال ١‏ كدت معه مرة في طيار 
(زورق ) ليلا وهو سكران . فلما توسط دجلة اندفع بأعلى صوته :ا 
بقي في الطيار من ملاح ولا غلام إلا بكى من رقة صوته ا 
الشمع والسُرّج من جانبي دجلة في صحون القصور والدور يتساعون 
(يتسابقون ) بين يدي أهلها يستمعون غناءه . 
oA‏ 


سم الخاسر ( هو سيقي ) 
إغا لقب سلم الخاسر لأنه ورث من أبيه مصحفاً فباعه » واشترى 
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هذه أحاديث يسيرة كتبتها عفو الخاطر. فهي ٠‏ 
ليست بحخاً. وهي موجهة أولاً الى الشاعر. الذي 


يغنتقد الموسيقى. ولا باس أن تكون موجه ة الى 
الموسيقي آلا الذي يقد الشعر. تم الى مقف 
الأدب والفن. ثم الى القارئ عامة. ألحقتها بنص 
ف اقب الى قالغال الو حل طح 
الغتانية؛ اقرا يله قصيدة لى قرام موقي م 
أعددت ملحقا يليه لشذرات وقعت عليها في كتاب 
« الأغاني ٠»‏ الذي ألفت القراءة فيه منذ سنين. هذه 
الشذرات لا تحيد عن معاني الموقف النقدي تجاه 
الموسيقى والأغنية وعلاقتهما الممكنة بالشعر. 
موضوعة الشعر والموسيقى في هذا الكتاب 
سكول أولى «الفضائل الموسيقية ». عسى أن يبد 
اديت فى المستقبل الى فضائل أخري لاتقل 


5 


أهمية. 


